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ABSTRACT
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This treatise discusses performance practice, means of expression, differences between styles,
structural aspect of relation between music and rhetoric, current authentic interpretation in the

European music of Renaissance and Baroque period.
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GIRIS

Erken donem olarak tamimlanan 1500-1750 yillar1 arasinda yapilan miizigin 6zelliklerini
kavramak, gerek giiniimiize bu denli uzak olmasi, gerekse bir ¢ok farkli stili barindirmasi
sebebiyle olduk¢a zordur. Dénemin sartlarina uygun bir yorumun ilk amaci eserin yapisini ve

renklerini ortaya gikarmak olmalidir.

Erken dénem miiziginde kullanilan notasyonun kisith olmasi, notalarin ¢ok fazla agiklama
icermemesi ve uygulamalarin geleneklere siki sikiya baghligl bu doneme ait eserlere diger
dénem eserlerinden farkli bir yaklagim gerektirir. Bu ¢aligmada erken dénem miizigindeki

geleneksel uygulamalarin en 6nemli yapitaglar tistiinde durulmustur.

Miizikle ilgili az sayidaki Tiirk¢e kaynakta miizik terimleri ¢ogunlukla orijinal sekliyle
korunmaktadir. Kékleri hakkinda ipucu veren bu terimler evrensel olarak da kabul gormiistiir.
Tiirkgelesmis ya da Tirkce’de yaygin olarak kullamlan terimler digindaki yabanci isim ve
terimler olduklari gibi alinmis ve yatik harflerle yazilmistir. Baz basit terimlerin Tiirkge
karsiliklan parantez iginde verilmigtir, bunlarin bir kismi sonradan Tiirkge kargihklariyla

kullanilnustir.

Yazim kurallari ve yabanci sozciklerin kullamminda Adam yaymlarmin Eyliil 1993°te
Istanbul’da 8. basimi yapilan “Ana Yazim Kilavuzu” ve Vural Sozer’in Epsilon Yaymncilik
tarafindan Subat 2001°de Istanbul’da 4. bastmi yapilan “Giincel Yazim Kilavuzu”ndan

yararlanilmistir,



BIRINCI BOLUM
GELENEKSEL UYGULAMALAR

Erken donem miizigi stillerin c¢esitliligi ve gelisim siireci icinde belli karakteristik
ozellikleriyle tarihi agidan biiylk Onem tasir ve tiim bunlarin yorumcunun dagarciinda

bulunmasini da gerekli kilar. Bu gereklilikler gegtigimiz yiizyilin sonlarina kadar ¢ogu ¢agdas

1

yorumcu tarafindan goz ardi edilmistir.’ Fakat gectifimiz kwk yil iginde bilimsel

aragtirmalarin hiz kazanmas! ve o ddneme ait yeni materyallerin (notalar, yazili ¢alismalar,
resimler, calgilar vs.) ortaya ¢ikarilmas: daha gergekei yaklagimlari beraberinde getirmistir.
Bunun sonucu olarak da orijinal ya da birebir kopya calgilarin, elyazmasi notalarin

kullanildig otantik yorumlama giderek daha biiyiik bir 6nem kazanmaya baslamgtir.

“lleri gelen c¢agdaglar gibi 6limiinden sonra unutulan Bach’t Mendelssohn’un bulup
ortaya c¢ikarmasi, Bach’in miiziginin -Telemann ya da Vivaldi’ninkinden daha genis
¢apta- Mendelssohn ¢agmm, romantik ¢agin, 19. ylizyilin miizik anlayisi ag¢isindan
yorumlanmasi gibi ters bir duruma yol agmis ve bu durum ancak giiniimiizde, miizik
bilginlerinin aragtirmalarinin halka da yayilmas: yolundaki ¢abalarin etkisiyle, gelismeye
yiiz tutmus ve Bach’in ger¢ek c¢ehresiyle, miizik tarihi igindeki ger¢cek durumuyla
tanitilmasina dogru gidilmeye basla.nmlst;lr.”2

“19. yiizyilda Bach’in eserleri yeniden kesfedilince, sanatgilar ¢agin diisiince akimlarina
uygun bir yorum tarzi benimsediler. Her seyden once eserlerin duygusal icerigini ve
dramatik yapisim agir1 bir bigimde ortaya ¢ikarmayr 6n plana aldilar ve eski anlayigta
yorumu “cagdisi, gotik” diye adlandirarak itelediler. Fakat sonralar1 gittikge gelisen
miizikoloji bilimi ve bilyiik arastirma imkanlari, Bach’in eserlerini kendi yasadig ¢agda
uygulanan bigimde icra edilmelerinin daha dogru olacag: ve dinleyiciye kesinlikle klasik
bir yorum anlayigtyla sunulmalar1 gerektigi fikrini dogurdu. Mordant, Grupetto gibi
siislemelerde benimsenen estetik 6lgiiler, forte ciimle, piano ctimle gibi ozellikle siiitlerde
gozetilmeleri gereken kurallar, non legato veya legato’nun 6rnegin piyanoda ne zaman ve
nerede tatbik edilmesi gerektigi gibi durumlar kati prensiplerle ¢oziimlendiler.”

Resimler ve graviirler geleneksel uygulamalar konusunda bilgi sahibi olmamiza biiytik él¢tide
katkida bulunur. Bazi miizik aletleri hakkindaki bilgimiz (17. yiizyil sonlarindan 6nceki
keman argeleri gibi) bu tasvirlerden elde ettiZimiz kanitlara dayanir. Resimler, belirli bir

topluluktaki miizisyenlerin sayisi ve yerlesim diizenleri hakkindaki sorulara da 151k tutar.

! Eric Blom, Grove’s Dictionary of Music and Musicians First Edition (St Martin’s, 1970), c.1, 5.444.
? [lhan Mimaroglu, Miizik Tarihi (Varlik, 1999), 5.53.
3 Hillya Tarcan, J.S. Bach Uzerine Bir Calisma (Pan, 1987), 5.65.



Barok donemde yeni uygulama arayislarinin biiyiik bir kism ii¢ nedene dayanir: Ulusal stiller
hakkinda artan biling, 6zellikle Fransiz ve Italyan miizigi arasindaki ¢alma tekniginin farki;
telli calgilarla dogaglama, koékleri 16. ylizyil geleneklerine dayanan siirekli bas tekniginin
yayginlasmast ve gelisimi; besteciler ve yorumcular tarafindan c¢alinan ya da sdylenen
melodinin parlak ve anlamli olmasi arzusu. Sonuncusu keman ailesinin yiikseligini, viyol
ailesinin diigtistinii (bas viyol hari¢) ve nilans dinamiginden yoksun crumhorn gibi galgilarin

yok olusunu beraberinde getirmistir.

Operanin kesfi, bagimsiz ¢a1glsa1 miizik, kemanin gelisimi, siirekli bas teknigi ile esligin
inamlmaz bir hizda yiikseligi gibi 17. yiizyilin en onemli yenilikleri Italyan bestecilerle
Ozdeslestirilir. 17. yiizyildaki opera, kantat ve oratoryolardaki aryalarin vokal melodileri ile
operada yeni, ifade giicii tagtyan recifative’in retorik stili (ki hemen ardindan canzorna ve
sonata’da galgilara uygulanmustir), dengeli, klasik ve polifonik olarak karmagik 16. yiizyil

miiziginde oldugundan daha farkli 6zelliklerin yorumcularda bulunmasini gerekli kilmugtir.

Cok gegmeden Italyan miizik anlayisi Avrupa’nin kuzeyinde, 6zellikle Alman sehirlerinde
etkili olur fakat 6nde gelen Fransiz besteciler bu etkiye kars1 direnir. Sadece, Floransa’da
dogan ancak bir Fransiz bestecisi olan Lully, Italyan &gelerini Fransiz tarziyla
biitiinlestirmigtir. 17. yilizyihn ikinci yarisindaki, klasik tiyatronun suskun anlatimlhi lirik
trajedilerinin miizigi, abartili Italyan opera stilinden belirgin bir sekilde ayrlir. Italyan
operalar1 madrigallere ya da kutsal oyunlara, Fransiz operalar ise siislenmis danslara dayanir.
Fransiz miizigi ritmik detaylannin 6nemi sayesinde miizisyenler ve dinleyiciler tarafindan

dans miizigi olarak yeglenmis ve sekillendirilmistir.

Ingiltere, Ronesans’tan 6nce Fransiz ve Italyan miizik stilleri arasindaki bu rekabette biiyitk
olgiide dokunulmadan kaldi. 1660’tan sonra Fransiz ve Italyan bestecilerin, kontrpuantal
dokularin ve anlamli disonanslarin kullanildigi eserlerinde Ingiliz geleneklerinin etkisi
stirdiigii halde durum degismedi. Bu miizikal kimlik anlayis1 18. ylizyilda o zamana kadar
Avrupa’mn merkezi olan Londra’ya gelen yabanc virtiiézlerin verdikleri basarili konserlerin

de etkisiyle giiciinit yitirdi.

Barok dénemin bu iki ana stili farkli uygulamalar1 ve teknikleri gerektirir. Fransiz miiziginin
siislemeleri, uygulanma kurallart Italyan miiziginden ¢ok farkhdir. Fransiz ve Italyan

miizisyenlerin geleneksel uygulamalar1 yanminda bu geleneklerin disinda kalan Alman



miizisyenlerin ¢alismalar1 (Muffat, Quantz) Fransiz ve Italyan stillerini daha iyi kavramamiza

yardime1 olmugtur.

1. SESIN DOKUSU

Sesin uygulamadaki dokusu gerek berrakliga katkida bulunmasi, gerekse dogrudan duygulan
etkilemesinden &tiirti ¢ok 6nemlidir. Barok miizikte bu iki faktor bir biitiin olarak diigtiniiliir.
Uygulamadaki berraklik ve tondaki seffaflik doénemin otoriteleri tarafindan esit derecede
onemli kabul edilmistir: Simpson (Division-Violist, 1659) “dolu ve agik bir ses”; Playford
(Introduction, 1655) “temiz bir ses”; Mace (Musick’s Monument, 1676) “comert, piiriizsiiz,
hos, berrak; ya da hi¢ ¢almayin daha iyi”. Barok eserlerde seffaflifin zorunlu olmadig: bir
pasaj yok gibidir. Seffaflik sadece ayrintilari duymamizi saglamaz, aym zamanda detaylarin
neredeyse her zaman yapisal oldugu bu stilin en temel 6gelerinden biridir. Berraklik ve
seffaflik Newton, Papa ve Voltaire doneminin ruhunu yansitir. Sonugta seffaflik manevi bir
gereklilik olmakla birlikte bunu geceklestirmenin belli somut yollar1 vardir, yani seffaflik

sadece bir metafor degildir.

Enerjik yorum tiz seslerde parlaklifi artirirken pes seslerde tam tersi bir etki yaratir. 19. ve 20.
yiizyll miiziginde ¢ok sey ifade eden fazla giir, agir ve koyu tinilar erken donem miiziginin
berrakligi ve seffafliina uygun degildir. Sesi hi¢ hafifletmeden nota siiresinin sonuna kadar
tutmak erken donem miizigi igin genellikle fazla siddetlidir. Cogu durumda nota hem
hafifletilmeli hem de giirliigi azaltilmalidir. Yogun titresimli, agdali, hantal (sostenuto)

yorum tonu koyulastirir ve seffafliktan uzaklastirir. Sesin dokusu hafif ve havali olmalidir,

Inamlann tersine st pozisyonlar.ve vibrato Barok yayl ¢algilara uygundur. Geminiani “Ar¢
of Playing on the Violin” (1740) adli ¢aliymasinda kemanin biitiin tellerinde 7. pozisyonu
Ogretirken Simpson ¢ok daha 6nceden, 1659°da viola da gamba’y1 aym pozisyona tagimistir.
Agik teller hem parlak ve berrak bir tin1, hem de pozisyon gegislerinde rahatlik saglanmasi

icin, gerekli durumlarda kullamimalidir.



2. IFADE

Mizikte ifade genel olarak yorumcunun belirli yontemleri ve yaraticiligini kullanarak notada
yazilmamis olan fakat eserin igerdigi anlatimi ortaya koymasidir. Giintimiizdeki notasyonda
ifadeye yonelik detayli tammlar ve isaretler kullanilmasina ragmen notasyonun belli bir smir
vardir aﬁcak ifadenin kapsami sinirsizdir. Barok eserlerde giintimiizde oldugundan daha az
isaret kullamlmasi, 19. ylizyil sonlarinda dogal olan simnirsiz ifadelendirme bigiminin
uygulanmasi gibi yanlis anlamalara yol agabilir, ancak bu ¢ok az ifade kullanilmasi gerektigi
anlamim da tagimaz. Bu tiir yaklagimlar hem miizigin dogasina hem de donemin kaynaklarina

ters diiger. Yorumcu yalnizca kendi duygularina kapilip stili bozmamalidar.

2.1. Niianslar

Forte-piano kontrasti (karsithigl) barok eserlerin karakteristik 6zelligidir. Bu kisimlar bir
olgiiden boliimiin tiim bir pargasina kadar degisiklik gosterebilir . Bunlar ayarlamak, dénemin
isaretlerini iceren nadir 6rnekler d1§1nda, yorumcunun kendi kararina kalmistir. Bazi pasajlar
kendi dogal karsithklarim ortaya ¢ikarir. Kimi tekrarli kisa boliimlere echo (eko) efekti
verilebilir. Agike¢a bir ¢6zlimiin olmadigi durumlarda ise farkli diizenlemeler esit bir sekilde

kullanilabilir.

Kuvvetli ctimleye hafif cevap olan eko efekti erken donem boyunca etkili olmugtur. Pasajlar
arasindaki kontrastlar hem koral eserlerin hem de orkestra eserlerinin temelini olugturur, 17.
yiizyilda bu niianslarin kelimeler ve kisaltmalarla tanimlanmasi yayginlasir, ylizyilin sonlarina
dogru da Italyan terimleri uluslararas: ortak terimler olarak kullanilmaya baglanir: forfe, “f?

(kuvvetli) ve piano, “p” (hafif).

Ronesans ve Barok uygulamalari arasindaki temel fark, erken Barok donem miizisyenlerinin
“terrace dynamics” (niians seviyesinin ani degisikligi, forte-piano karsithigl) kullaniminda
giderek daha giivenli olmasidir. Bu teknik aslinda Ronesans g¢algilarinin dogasina daha
uygundur; ve 6zellikle belli galgilar igin yazilmamis, bagka bir deyisle istenilen galgilarin bir
araya gelerek calabilecegi neseli motetler ve madrigaller yazma aligkanhifina daha iyi
oturmaktadir. Tiim bunlara ragmen bu uygulamanin Barok miizigin yeni bir karakteristik

ozelligi olarak tanimlanmast siklikla yapilan bir yanlistir.



Kargithk kavramiyla iliski Barok donem boyunca devam eder. Ornegin; concerto ripieno,
temel concerto grosso stilinde karsitlik olusturur, ancak bu yapisaldir, yani geleneksel
uygulamadan ¢ok ¢algilama konusudur. Concerto grosso ve solo kongerto tiirlerinde, bir ¢ok
calgiyla daha az ya da tek bir galgi arasindaki sonorite karsitlig: sistematik olarak kullanildi:
Concertino denilen kiigiik bir solo ¢algi toplulugunun, concerto ripieno (tutti) adi verilen daha
genis bir ¢algl topluluguna karsithigi, solo kongertoda ise tek bir galgmlﬁ genis toplﬁluga .
kargithg1. Bitytik topluluk hemen her zaman yayli orkestraydi. Genellikle iki gruba ayrilan
birinci ve ikinci kemanlar, viyolalar, viyolonseller, ve siirekli bas ile beraber bas viyollerden
olusurdu. Solo ¢algilar da ¢ogunlukla yayh calgilardan segilirdi: Solo kongertoda bir keman;
concerto grosso’da siklikla iki keman ve stirekli bas; zaman zaman bunlara diger yayl ya da

tiflemeli ¢algilar eklenebilir ya da bu calgilar keman yerine solo partiyi ¢alabilirdi.

Az sesle bir boliime baglamak ve/veya codetta’mn olmadigi durumlarda boliimii az sesle
bitirmek pek istenilen bir durum degildir. Yine de bu efekt yavas boliimlerde hizli b6liimlere
goére daha uygundur. Miizigin doZas: geregi hafif ve kuvvetli pasajlar arasindaki denge adil
bir bigimde korunmalidir. Bu goriise gore genel agirhk ¢ogunlukla mezzo-forte’dedir, yani bir

boliim genel olarak ¢ok kuvvetli ya da ¢ok hafif olmaz.

Kimi otoriteler crescendo ve diminuendo’nun barok donem miiziginde kullanilmamasi
gerektigini savunur. Ancak déneme ait kanitlar bunun tersini gostermektedir. Ciimlelerdeki
kargitliklar bazen temeli olusturabilir ama her zaman degil. Crescendo ve diminuendo
ciimlenin dogal zirveye ¢ikist ve rahatlamasidir, yorumcu bunu kendi hisleriyle ortaya
cikarabilir. Cok hafiften ¢ok yiiksek sese gegis de (kontrast gecislerde) belirli 6rnekler diginda
uygulanabilir. Niianslar ¢ogunlukla kisisel yoruma baghdir ama belli kurallar ¢ergevesinde

uygulanmalidir, keyfi degildir.

Dinamik niianslar, yazil: olsun ya da olmasin, genel olarak ciimlelerin zirve noktalarmi
kurmak ve genel hatlarim oldugu kadar igerigini de sekillendirmek i¢in uygulanmistir. Ayrica
belirli disonanslari, siislemeleri, kromatik notalari, kadanslar1 vurgulamak ig¢in de
kullamlmistir. Ornegin disonans sesler vurgulanabilir ya da ses yiikseltilebilir, uyumlu ses ise
diminuendo yapilarak hafifletilir. C.P.E.Bach bu konuyu soyle ozetler: “Genel olarak
disonanslarin kuvvetli, konsonanslarin hafif c¢alindigi s6ylenebilir ¢linkii ilki duygular:

canlandirir, ikincisi onlar1 sakinlegtirir”.



Fransiz ve Italyan miizik stilleri arasindaki farkliliklar, kompozisyonun dogasi, siirekli bas
teknikleri ve stilleri, giiniimiize kadar gelen miizikten agik¢a anlagilabilir. Bu farkliliklar pek
¢ok yazar tarafindan detayli olarak tammlanmistir. Ancak dinamik nilanslan yeniden
yapilandirmak, sesin Ozelliklerini ve ¢alinma bigimini yazarak tanimlamak miimkiin
olmadigindan, gok kolay degildir. Ornegin “16. yiizyilda hangi dinamik niianslar gelistirildi?”
ya da “Ronesans yorumcular1 motetlerdeki ve madrigallerdeki ciimleleri bicimlendirmek igin
crescendo ve diminuendo’yu ne 6lgtide kulland1?” gibi sorularin cevaplar1 oldukga bulaniktir.
Nianslart ayrintili olarak ele alan, Caccini (Le nuove musiche, 1601), Christoph Bernhard
(Von der Singe-Kunst oder Maniera, 1649), Tosi (Oinioni de’ cantori antichi e moderni,
1723) gibi ses ve vokal teknik iizerine yazan barok donem yazarlar, sarkicilart tek bir ses
lizerinde yavag yavag sesi artirma ya da azaltma (messa di voce) gibi uygulamalara tesvik
etmigtir. Ayrica yapilarindan dolay: crescendo ve diminuendo yapamayan bazi galgilarin 17.
ylizyilda yaygin kullanimi kalmamus, sadece simirh niians kapasitesine sahip oldugu i¢in yan
fliit ve blok flut gibi calgilarin kullanimi azalmigtir. Bununla birlikte anlamli ve parlak sesli
keman ve onun sesine yakin kornet gibi calgilar 6nem kazanmis, bagka bir deyisle solo
calabilecek calgilar gelismistir. Erken 17. ytizyil kaynaklarinda siklikla s6z edilen, kuvvetli
sese sahip ve daha az esnek olan tahta iiflemeli galgilar ylizyilin ikinci yarisinda, ozellikle -
Hotteterre ailesi tarafindan Fransa’da gelistirilen ve solo potansiyeli olan daha zarif calgilarla

yer degistirmistir.

Digerlerine gére daha giiclii ve parlak olan keman ve insan sesi (bel canto sarkici ya da
ozellikle sesi gii¢ ve kivrakligin bilesiminden olusan virtiiéz castrato) bir bakima 17. ve 18.
yizyll bestecileri tarafindan istenilen, onceki ¢algilarin yapamadigi yeni retoriksel etkileri
elde etmeyi basarmugtir. Dinamik niianslarin 6nemsenmesi vibrato ile birlikte gelismistir.
Barok donemin karakteri ayni zamanda yeni siisleme teknikleri ve ritimlerin yazili olarak

gosterilmesinin yayginlagmasiyla da belirlenmistir.

Iki farkl miizisyenin yorumlarninin aym olamayacagi gibi aym miizisyenin her yorumu da
elbette farkli olacaktir. Tek smrlama, stile mutlaka uyulmasidir. Niianslar sadece sesin
girliiginti degil, tempo, ritim gibi diger pek ¢ok Ggeyi de igerir. Kisacas: performansin
ruhunu yaratir. Stil, teknik ve geri kalan unsurlar dogru uygulandifinda niianslar

kendiliginden gelecektir.



2.2. Vibrato

Sesin frekansinda veya yogunlugunda (ya da her ikisinde de) belirgin bir dalgalanma saglayan
vibrato, ses ve ¢algilarda dogal bir ifade bigimidir. Miizikte kullanilan terminoloji 20. ylizyila
kadar standartlagmamigtir. Italyanca bir terim olan “fremolo” vokal vibrato i¢in de
kullanilmistir. Ashinda vokal vibrato ile ilgili olan tremolo, tremolo sforzato, ondulazione,
tremolio, bebung, schwebung, tremblement serré, palinte, longueur, verre cass balancement,
ondulation, flattement, flatté, close shake gibi pek ¢ok terim, istenilen efekte ya da uygulanan
teknige gore kullanilmigtir. Vibrato iyi bir ton olusturmaktan ¢ok bir siisleme sekli olarak ele
alinmigtir. Terminolojik degiskenlik vibratonun sadece bir siisleme olarak goriilmesinden ¢ok,
yorumda arzu edilen duyguya ya da ifadeye gore farklilik gosterebilen titresimli siislemelerin

bir bilesimi olmasindan ileri gelmektedir.

Telli galgilarda vibrato, bilegin ve bazen de 6nkolun yardimiyla parmagin, telin iizerinde
basili durumdayken ileriye ve geriye dogru hareket etmesiyle olusur. 17. yiizyil otoriteleri
tarafindan saptanan iki tiir teknik vardir: Tek bir parmak basiliyken bilegin sallanmasiyla
yapilan ve tek bir parmak sallanirken yanindaki diger parmagin miimkiin oldugu kadar
yakinina ¢ok hafif ‘ve yumusak vuruslarryla yapilan. Ilki tek sés izerinde salimim hizi ve
yogunlugu degisebilen normal vibratodur; ikincisi ise normal vibrato gesitlerinden farkli
olmakla birlikte daha belirgin bir karakter tasir. Thomas Mace (Music Monument, 1676) tek
parmak vibratosunu (normal vibrato) “sting” olarak adlandirmigtir. Marin Marais (Pieces de
violes, 1686) iki parmakla yapilan vibratoyu “pincé ou flattement”, tek parmakla yapilan
vibratoyu “plainte” olarak adlandirmistir ve eserlerinde ilkini ince ve yatay dalgali bir
¢cizgiyle, ikincisini dikey ve dalgali bir ¢izgiyle gostermistir. Ancak yorumcu aym: zamanda
kendi inisiyatifini de kullanabilir. Jean Rousseau (Traite de la viol, 1687) portamento igin
“plainte”, iki parmak igin “batement”, tek parmak vibratosu igin “langueur” terimlerini
kullanmigtir. Batement miimkiin olmadiginda, 6zellikle de notanin dordiincii parmakla
calindif1 yerlerde longueur kullanilmas: gerektigi gibi, tiim kosullarda, notanin siiresi izin
verdigi siirece vibrato yapilmas: gerektigini de ifade etmigtir. Geminiani ise vibratoyu “close

shake” olarak adlandirmis ve soyle yazmstir:

“Bunu uygulamak i¢in parmak tele gliglii bir sekilde basmali, bilek igeriye ve disariya
dogru yavas ve esit bir bigimde hareket ettirilmeli. Kademeli olarak dolgunlasan ses uzun
siireli oldugunda, arse kopriiye yakinlastirllarak cekilir ve c¢ok kuvvetli bitirilir; bu,
gorkemli ve asaletli bir ifade i¢in kullanilabilir. Ancak dert, korku gibi duygular daha kisa,



daha algak ve daha hafif yapilarak gosterilebilir. Kisa notalarda yapildiginda yalmzca
tininin daha hos, anlaml olmasina katkida bulunur; bu yiizden miimkiin oldugu kadar sik
kullanlmalidir.”*

Playford (Table of Graces proper fo the Viol or Violin, 1654) ve Simpson (Division-Violist,
1659) vibratoyu sadece iki parmakla yapilan bigimiyle tammlamistir, fakat her ikisi de
Geminiani’nin normal vibrato.ic;in kullandiginin tersine “close shake” ifadesini bu teknik i¢in
kullanmistir. Simpson “close shake” parmagin sallanarak calmnan notanin olabildigi kadar
yakinina yumusak ve nazik¢e dokunmasidir. Bu, tonda bir degisiklik yaratmaz, diger bir
stisleme yoksa yapilabilir.” ifadesini kullanmistir. Yine de g¢ogu Barok otorite vibratoyu
siirlamay tercih etmigtir. Spohr 1831°de yazdigi “Violin School” (1831) adli kitabinda
sarkicilarin kullandif1 tremolo terimiyle adlandirdify vibratonun abartilmamasim istemis,
tonun dogru entonasyondan sapmasinin kulak i¢in anlasilmasini zorlagtiracagindan, siklikla
ve uygun olmayan yerlerde vibrato kullanimmindan kaginilmasi gerektigini yazmistir. Burada
sozii edilen vibrato sik (espressivo) degildir; bu, hem dénemin ¢algilarinin yapisina, hem de
tonun seffaflif1 kuralina uygun diismez. Ceneligin olmamas: nedeniyle (¢enelik yaklasik 1820
yilindan sonra kullamlmaya baslanmstir)’ basparmak ve isaretparmaginin, kemanin
tutulmasini desteklemek igin, glinlimiizdekinden daha kalin olan sapla genellikle temas
halinde bulunmasi gerekirdi (modern tercih boyle bir temasin bagparmak ve sapla olmaﬁdu);
bu yiizden el ve kol, vibrato hareketinde modemn ¢algida oldugundan daha az 6zgiirdii.
Orijinal ozelliklerini koruyan bir kemanla; bagirsak telli, diisiik perdede akort edilmis ve
bugiinkiinden daha az kil gerginli§i olan bir arseyle calarken asir1 vibrato kullanimi
istenilmeyen bir tintya yol agacaktir. 17. ve 18. yiizyilda vibrato miktarinin ¢esitlilik
gostermeye devam etmis oldugu gorilmektedir. Mersenne 1636°da eskisine oranla ¢ok daha

az vibrato yapildigini ifade etmisgtir.

Kemanda yapilan iki parmak vibratosu (gypsy trill, ¢ingene trili) hakkinda ¢ok agik bilgiler
bulunmamaktadir. Parmaklarin sallanmasi her zaman keman ailesinde vibrato yapmanin
alisilagelmis bir yolu olmusgtur. Bilek ve kol hareketleri farkl: okullarin ¢alma tekniklerine
gore degisiklik gosterir. Mizrapli galgilarda da aym teknikler goriilebilir (fremolo, tremolo

sforzato, verre cassé, soupir, mordant).

4 Francesco Geminiani, A Treatise of Good Taste in the Art of Musick (Londra, 1749; 1969), s.8.
5 Robin Stowell, Violin Technique and Performance Practice in the Late 18" and Early 19 ™ Centuries
(Cambridge University Press, 1985), s.211.
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Uflemeli galgilarda vibrato, nefes miktarindaki diizensizligin kontrol edilmesiyle olusur. Bu,
cesitli sekillerde gerceklestirilebilir; sicak, yavas ve belirgin bir vibrato daha uygundur. 17. ve
18. ylizy1l siiresince vibrato, trile benzer bir hareketle olusur. Nefes vibratosu 16. ylizyilin
baslarinda tammlanmasina karsin (Agricola, Ganassi) daha sonralar1 nefes teknigi iizerinde
kotii etkileri oldugundan vazgegilmis oldugu goériilmektedir. Hottetere’in iiflemeli galgilar igin
kullandig1 ﬂaz‘tenient ya da flate terimleri (daha sonra tremblement mineur ismiyle de
kullamlmgtir) ana notamin yumusatilmas: ve daha hos duyulmas: igin asagiya dogru yapilan
bir vibratoyu tanimlar. Mahaut bunu bir trilden daha yavag ve yarim perdeden ¢ok daha yakin
bir aralikta yapilan salinim olarak ifade eder. Marais ve neredeyse tiim 18.yiizyil yazarlarina
gore yayl ¢algilar i¢in ayni siislemenin adi pincé’dir ve Marais bu stislemenin iki parmakla

yapilan bir vibrato oldugunu sdyler. Flattement 17. ve 18. yiizyil boyunca kullanilmistir.

Muffat, Bremner gibi bazi miizisyenler, kolaylikla ses kalitesini etkileyeceginden orkestra

miiziginde vibratonun azaltilmas: gerektigini vurgulamastir.

2.2.1. Vokal Vibrato

Ses, eslikle iyi bir sekilde desteklendiginde vokalde vibrato yapilmas: standart bir
uygulamaydi. Bu uygulama, 16. yiizyildan 18. ylizyila kadar neredeyse gérmezden gelindi.b
Cagdas anlamda “tamamen vibratosuz ti1” ancak 19. ylizyill sonlarinda tanimlanmugtir,
dolayisiyla erken dénem miiziginde “tamamen vibratosuz tini”min varlifindan s6z etmek
miimkiin degildir. Konusma sesini sarki sesinden ayiran en 6nemli 6zelliklerden biri de sesin
titresimidir; konusma sesi bile, kulakla net bir sekilde algilanamasa da, az miktarda. bir
vibratoya sahiptir (Dodart, 1706). Barok doneme ait baz1 ¢alismalar (Bernhard, Montéclair)
vibratosuz vokali bir siisleme olarak tammlar, ki bu da “o donemde iyi egitimli bir sarkicy,
sesinde en azindan bir miktar vibrato kullaniyor olmali” seklindeki hipotezi destekler. Ayni
kaynaklar “siisleme niteliginde vibratosuzluk™ teknigi gibi “siisleme amagli vibrato”dan da
bahsederler fakat “nefes vibratosu™ gibi bu teknik i¢in de pek ayrintili bilgi bulunmamaktadir.
19. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren sark: sdyleme teknigi 6nemli bir degisim gecirmeye
baglar, vokal vibrato bu dénemden once sarki sdyleme tekniginde daha 6nemli bir yer tutmus

olmaldir.

® Greta Moens-Haenen, The New Grove Dictionary of Music and Musicians Second Edition (Macmillan,
2002), ¢.26, 5.523.
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2.2.2. Diizenli Vibrato

Diizenli vibrato 17. ylizyildan 19. yiizyilin ortalarma kadar, 6zellikle orkestra eserlerinde
siklikla kullamlmigtir. Yayl calgilarda, argenin basincinin kontrollii olarak degistirilmesiyle
olugur. En tinlii 6rnegi Purcell’in “King Arthur” operasinin “Cold Genius” sahnesinde bulunur
ve dalgall bir ¢izgiyle gosterilir. Arseyle yapilan vibrato diyebilecegimiz sesin
dalgalandinlmasi, “~” ya da tistiinde bag olan *“: - - - (staccato) isaretleriyle de gosterilir.
Arge yavas ve yumusak bir bigimde ¢ekilirken dereceli olarak basing artirilir ve hafifletilir, bu
basingla ya da argenin hiziyla, titresim oranl olarak artar ve azalir, sonug olarak telin salinimi
dalgal bir tim olusturur. Sesin yalnizca sag kolla dalgalandirilmasiyla olusan tim genellikle
yavag ya da moderato boliimlerde, agik tellerde goriiliir; bunun yaninda, tek bir parmagin
basili kaldig1 durumlarda sol elle yapilan vibratodan farkli olarak entonasyonu degistirmez; bu
yiizden dingin ve saftir. Sekizlik ya da onaltilik seklinde yazilmas: temponun belirlenmesine
yardim eder. Uflemeli calgilarda da diizenli nefes vibratosu aym sekilde gosterilir. Ayrnica
sarkicilar da bu teknigi kullanirlar, burada da vibratonun dalgalanmasi ritmik bir sekilde
olmalidir (sekizlik yazildiginda tam olarak sekizlik hizinda vibrato yapilmas: vb.). Bu tiir
vibrato orgdaki fremulant sesinin taklidi olarak goriilmistiir. Yavas boliimlerde tekrarlanan

sekizlik veya onaltiliklardaki staccato gibi isaretler genellikle diizenli vibratoyu isaret eder.

17. ve 18. yiizy1l oda miiziginde diizenli vibrato 6zel bir teknik olarak kabul edilen yegane
vibrato ¢esidiydi. Yogunluk ve salimmin &6zenli kullanimi toplulugun olasi entonasyon

sorunlarim azaltir ve birlikteligi giclendirirdi.

2.3. Ritim

Rénesans polifonisinin diizenli ritmik yapisina karsin barok dénem boyunca miizik ya ¢ok
diizenliydi ya da ¢ok serbest. 17. yuzyilda kuvvetli ve zayif vuruslarin (zamanlarin) diizenli
bi¢imlerini dolayl olarak gosterebilmek i¢in ¢ogu eserde dlgiiler 6lgii ¢izgisiyle ayrildi. Barok
besteciler diizenli ritim kaliplarini belirli duygular1 uyandirmak igin; diizensiz, esnek ritimleri

ise recitative, toccata ve prelude gibi 6zgiir bi¢imlerle, galgisal solo pargalarda kullandi.
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Ritmin bu iki tiirii elbette ayn1 anda bulunamaz ancak birbirini takip etmesi recitative-aria,

toccata-fugue veya prelude-fugue geleneginde oldugu gibi maksath bir karsithk saglar.’

Fransiz miizisyenler ritmik serbestliin uygulanmas: konusunda yabanci meslektaglaria gore
daha titizdi. Cesitli tarihsel dénemlerde, farkli tilkelerdeki yorumcular, besteciler tarafindan
yazilan ritimleri degistirdi ve ritimlerdeki esneklik Barok miizikte kesinlikle beklenildi.
Ornegin; Girolamo Frescobaldi 17. yiizyilin baslarinda klavye igin bestelerinden olusan
kitaplarina bir dizi aydinlatict 6ns6z yazmistir. Bunlar, diger konularin yaninda fempo
rubato’nun kendi eserlerindeki onemini vurgular ve o dénemin madrigallerinde de kendi
toccata’larindaki gibi temponun serbest olmas: gerektigini belirtir. Ancak 17. ve 18. yiizyilin
Fransiz bestecileri (Bacilli, Loulié, J.M.Hotteterre, F.Couperin ve diger pek ¢ogu) kendi
miizikleriyle yakindan ilgili ve &zel durumlarda uygulanmasi gereken belirli ritmik
degisiklikleri tanimladi. Buna gore bazi esit degerde yazilmis notalarin esit galinmamasi
beklenirdi; sekizlik notalarin giderek hizlandirilmas: gibi. Omegin, sekizlik gruplar ikiye
ayrilabilir ve her bir grup esit olmadan g¢alinabilir, normalde ilk nota uzatilir (¢cok ya da az

uzatilabilir) ama bazen de ilk nota kisaltilir, ikinci nota uzatilir.

Bazi bestelerde (6megin pek ¢ok Fransiz uvertiiriinde) noktal: sekizlik notanin ardindan gelen
onaltiliklar ve hatta noktal1 dortlikk ardindan gelen sekizlikler, yazildigindan daha kisa
calinmalidir. Bazilarinda noktali degerler yumusatilir ve {iglemeye g¢evrilir. Bazen de esit
yazilmig sekizlikler noktali gibi, ya da zayif zamanda gelen sekizlikler onaltilik gibi ¢ahnir.
Bu uygulamalar dénemin notasyonuyla dogrudan yazilamadigindan bestecilerin istedigi 6zel
ritmik motiflerin saglanabilmesi agisindan 6nemlidir. Pek ¢ok Fransiz miizigi ve aslinda diger
tilkelerdeki ¢ogu Barok miizik stili, dans formlarindan kaynaklanir. Ritmik motifin temelinde
yatan dans karakteri yorumda ortaya ¢ikarilmahdir. Yazih ritimlerdeki tim bu kiigik
degisiklikler 17. ve 18. yiizyill miiziginin, 6zellikle de Fransa’da bestelenenlerin, zarif ses

rengini, berrakligini ve detaylarindaki ince zevki yansitir.

Notasyon, usta yorumcularin icra ettifi ritmin inceliklerini hi¢ bir zaman tam olarak
gosteremez. Biitiin notalarin tam siiresi kadar uzatildigi bir performans anlagilmaz olabilir.

Genellikle derecesi ¢ok az da olsa bazilar: uzatilirken bazilar1 da kisaltilir. Barok miizikte

7 Barbara Russano Hanning, Concise History of Western Music (W.W .Norton, 1998), 5.173.
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belirli ritimleri sadece sezgisel yolla yorumlamak yetersiz bir yol gosterici olacaktir, bu

ytizden ciddi yanlis anlamalardan kaginmak igin stil mutlaka 6grenilmelidir.

2.3.1, Metrik

Modern anlamda 6l¢ii birimi, vuruslarin hiyerarsik yapisimn varhigim tanimlar (belirler);
dogrudan artikiile edilmemis olsa bile hem yorumcu hem de dinleyici tarafindan hissedilir;
miizigin esit zamanlara boliinmesini, notalarin ve eslerin 6l¢ii i¢indeki diizenini gosterir.
Metrik (latince metrum) eski Yunanca’da dildeki kisa ve uzun hecelerin incelenmesiyle

olugturulmus sonelerin, kitalarin miizikte degerlendirilmesidir.®

Miizikte Olglim tarihte ¢ok ¢esitli bigimlerde goriiliir. 1600°den 6nce bazi miizikler metrik
Ozellikler tasiyor, bazilar1 tasimiyordu; 1600°den sonra istisnalar olsa da (Louis Couperin ve
d’Anglebert’in esliksiz recitative ve olgiisiiz klavye preliidleri gibi) ¢ogu miizik metrikti.
Ayrica notasyon 12. yiizyilldan 17. yiizyila kadar yavas yavag gelistiginden “6l¢ii” kavram
farkhiiklar gostermektedir, bu yiizden sadece notasyona defil aym zamanda belirli

ozelliklerin uygulanig bigimine ve tarzlara da bakilmalidir.

Olgii ¢izgileri zayif zamam gostermenin en agik yolu oldugundan birinci vurusta es olmasi
ayni zamanda Olgiiniin temelinde yatan zayif zaman (arsis) ve kuvvetli zamanin (thesis)
hissini gosterir. Eger vuruglar arasinda hareket farklilif1 yoksa o zaman 6l¢ii hissi de yoktur.
Senkoplar, vuruslar yok edilmis gibi hissettirir, aym1 zamanda &l¢tiyli belirtir. 17. yilizyildan
18. yiizy1l baglarina kadar yazilmus teorik kaynaklar, dl¢ii ve 6l¢tiniin miizik-tekst ritimleriyle

iligkisinin sadece ¢algisal icralarda kuruldugunu gostermektedir.

2.3.2. Metrik Alterasyon

Metrik alterasyon 18. yiizyildan ¢ok Onceleri, ustelik bati uygarligi disinda da
kullanilmaktaydi; 6rnedin Japonya’min Okinawa adasinda iki sekizligin, bir dortliik ve bir

sekizlikten olusan iigleme olarak yorumlanmast gibi®

8 Lale Feridunoglu, Miizige Giden Yol (Istanbul, 2004), s.15.
® Seihin Yamanouchi, The Music of the Ryiikyiis Vol. I (Tokyo, 1950), s.5.
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En azindan 16. ylizyildan beri, esit degerlere sahip kiigiik nota gruplarindan (sekizlik ve
onaltiliklar) miimkiin oldugu kadar kaginilirdi. Bu tiir nota gruplar ayni sekilde yazilir fakat
“iyi” ve “kotl’” notalar olarak ayrilarak buna gore yorumlanmalar: beklenirdi. “Iyi” notalar
daha uzun ve vurgulu ¢ahinirdi. Istisnai bir uygulama ise ¢evrilmis ritmik alterasyon olarak
niteléndirebilecegimiz lombard’dir (scotch snap, lombardian taste): Iyi notalarin yine vurgulu

fakat kisa ¢alinmasi.

Pedro Cerone 1613 tarihli ¢aligmasinda bir notadan diger bir notaya deger aktarilmasi
gerektiginden bahseder. 17. ylizyilin sonlarinda L’ Affillard “Principes™ adli yazisinda her iki
sekizlikten ikincisinin ¢ok kisa olmasi gerektigini belirtir. Muffat ve Lully de bu uygulamay:

bir alterasyon olarak tanimlar ve bir gereklilik olarak niteler.

Heinichen 1711°de “iyi bilinen” bir uygulama olarak, ayn: degerde yazilmis tiim notalarmn 1.,
3., 5. (vs.)lerinin vzun (virtualiter longae), 2., 4., 6. (vs.)’larinin kisa (virtualiter brevis)

olmas: gerektiginden bahseder. '

1732°de 6nemli bir Alman miizik sozligi metrik alterasyonu Latince’den gelen eski bir
tabirle; “Quantitas Notarum extrinseca & intrinseca” (notalarin goriinen ve gizli degerleri)
bashgi altinda tamimlamigtir: Esit olarak yazilmis aym tiirden notalar dl¢liniin tek sayili
kistmlarinda uzun, ¢ift sayih kisimlarinda ise kisa olmahidur.'! 1750°1i yillarda ise bu konu tig

onemli teorisyenin ¢aligmasinda yer bulur: Quantz, C.P.E.Bach ve L.Mozart.
Yorumlamada birincil notalarla (“atak” ya da Italyanlarin deyimiyle “iyi notalar”) gegit

_notalan (“kotii notalar”) bir tutulmamalidir. Birincil notalar miimkiin oldugunca belirgin,

uzun ve vurgulu olmalidar.

2.3.2.1. Notes Inégales

Noktalama Jean-Jacques Rousseau’nun 1769 tarihli s6zliiglinde su sekilde tanimlanmugtir:

Italyan miiziginde sekizlik notalar noktali yazilmadig: siirece esit ¢alinmahidir. Fransiz

1% Johann David Heinichen, Neu erfundene und griindliche Anweisung (Hamburg, 1711), 5.258.
1 Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon (Leipzig, 1732), 5.507.
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miiziginde ise sekizlikler sadece 4/4’likk 6lgtide esit, diger Slgiilerde ise (“esit sekizliklerle”

ibaresi bulunmuyorsa) mutlaka bir par¢a noktaliymis gibi calinmalidir (notes inégales).

2.3.2.2. ikilemeye Karsi Ugleme

C.P.E.Bach 1753’te oldukga basit bir regete vermistir: Uclemelerin 2/4°liik, 3/4°liik ve 4/4liik
olgiilerde gittikge daha yaygin kullamlmasina karsin ayni ritmik karakter bircok parcada
12/8’1ik, 9/8°1ik ve 6/8lik 6lgiilerde daha kolay bir sekilde yazila gelmistir.”* Bu tanim igine
giren miizikte noktali yazilmig grup, ligleme seklinde uygulanmalidir: Noktadan sonraki kisa

nota, liglemenin son notasi ile uyum saglamahdir, boylece tiim grup bir iiclemeye déniisiir.

Iki y1l sonra 1755°te F.W.Marpurg, C.P.E.Bach’1 su sozlerle desteklemistir: Uglemelerin ilk
iki notasi, noktali olup olmamalarina bakilmaksizin ikilik diizende yazilmig notalarin ilki igine

girer. Uglemenin son notast ikilemenin son notastyla daima birlesir.'®

2.3.3. Vurgulama

Barok miizikteki vurgulamalar 6l¢i bolimlemelerine distiniildiigi kadar bagh degildir.
Aksanli notanin yerini belirleyen sey oOlgiileme degil, ciimlenin dogal yapisidir. Barok
otoritelerin 6zellikle yapilmamasi konusunda uyardig1 yaygin bir hata monoton vurgulamadir;
bher 6l¢iintin basinda yapilan vurgulama gibi. Tempo diizeni i¢inde mekanik aksanlar yapmak
erken donem miizigi i¢in hi¢ uygun degildir. Ciimlenin kendi dogal yapisi i¢indeki vurgular
ortaya ¢ikarilmalidir. Schweitzer’in de ¢aligmalarinda vurguladig: bu konuda Geminiani kendi
¢agdaslarim dahi uyarma geregini duymustur: “Eger arse hareketinizle her dl¢iiniin bagma
belirli bir vurgu verirseniz bu notalaf digerlerinden daha baskin olur, béylece. parganin asil

havasim degistirmis ve bozmus olursunuz.”

Ritimle yakindan iligkili olarak vurgulamamin pek ¢ok farkli karakteri olabilir. Ancak en
Onemli gekilleri agojik ve dinamik vurgulamadir. Agojik vurgu, ritmik degisiklikleri

tammlayan Ozel bir durumu, climlenin zirve notasi gibi 6zel 6nemi olan notalarn

2 Carl Philipp Emanuel Bach, Essay on the true art of playing keyboard instruments (W.W.Norton, 1949),
5.160.
1 Friedrich Wilhelm Marpurg, Anleitung zum Clavierspielen (Berlin, 1755), 5.24
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belirtilmesini igerir. Dinamik vurgu ise agojik vurguyla birlikte kullamlabilir ama bu bir

zorunluluk degildir. Dinamik aksan yapmak igin ii¢ ana yol vardir:

a) Ani bir atakla seste bilyiik ama anlik bir yiikselis yapmak; ki bu alisilmig modern aksandir

ve barok doénemde kiigiik bir yeri vardir;

b) Ani bir atakla baglayip hemen ardindan yavas yavag ylikseltilen sesin ayn1 sekilde yeniden
azaltilmasiyla; sforzando. Akillica yapildifinda Barok miizikte 6nemli bir yeri vardir ve

Geminiani “The Art of Playing on the Violin” (1740) adl1 kitabinda bu aksandan bahsetmistir;

¢) Onceki notanin degerini olmas: gerektiginden daha kisa tutup sonrasinda kuru fakat ani
olmayan bir aksanla devam ederek; Barok miizikteki en yaygin vurgulama yontemi; sonradan

yerini modern aksana birakmigtir.

Dogru vurgulama, Barok dénem eserlerinde kismen, Ronesans polifonisindeyse neredeyse

tamamen 6l¢ii birimlerinden bagimsizdir.

23.3.1. Hemiola

3/4°1lik bir dans olan menuet ritmik agidan bir farkliliga sahipti. Bu dans 6nce sag ayagin,
arkasindan sol ayagin iki vurug siiren uzun adimlari sonrasinda diiz ve kisa iki adimdan

olusuyordu. Dolayistyla miizikteki 6l¢giiler gérmezden geliniyordu.'

Miizik: 3/4 1 2 3 1 2 3
Dans: 3/2 sag --- sol ---- sag sol
Dans ustas1 Giambattista Dufort “Trattato del ballo nobile” (1728, Napoli) adl1 ¢alismasinda

eslik¢i miizisyenlerin ol¢iilerin ilk notalarinda vurgu yapmamalar1 gerektigini yazmgtir.

Hemiola’nin goriildiigii tek dans menuet degildir, 16. yiizyilldan beri galliard ve tourdion gibi
danslarda da aym 6zellik goriilmektedir. ki 3/4°lik 6lgii, ti¢ 2/4’lilkkmiis gibi diigtiniiliir ve

vurgular buna gore degisir.">

14 Curt Sachs, Rhytm and Tempo, A Study in Music History (J.M.Dent & Sons, 1953), 5.286.
15 Aym, 5.243.
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Olgii: 123 12 31 23 123
Kuvvetli / Zayif: KZ27Zz KZ KZ KZ KZZ

2.4. Artikiilasyon ve Ciimleleme

Ciimleleme, melodik yapiya sekil vermek i¢in bir pargamin biitiintinii boliimlere ve alt
boliimlere ayirmayi, miizikal fikirleri baglayarak ya da ayirarak ifadeyi ortaya ¢ikarmay:
igerir. Climleler veya pasajlar arasindaki artikiilasyonlar biiyilk 6nem tasir. Artikiilasyon
aslinda uzun yazilmuig notalan ayirmaktir. Her nota tam siiresince tutularak ¢alinmaz, ¢ogu
kendi stiresi i¢inde daha kisa g¢aliir. Belirli siiredeki bir notanin yine belirli bir siire
kisaltilmas: “artikiilasyon sessizligi” olarak adlandirilir ve iki sekilde yapilabilir; atakla

vurgulayarak, ara vererek (sesi anlik keserek).

Anlik sessizlik climlenin i¢indeki notalardan ¢ok climlelerin arasinda kullanilir ve ciimle
sonundaki notanin degerinden c¢alinir, ya da “stolen time” gibi sonraki ciimlenin bagindan

once tempoyu anhk bozarak ara verilir.

Ikincisi daha etkili bir efekttir, 6zellikle de bir rifardando ile hazirlaniyorsa. Tek bir ciimle
icindeki sesin siirekliligi genellikle degismez olarak diistiniildiigti halde kiigiik bogluklara
(sessizlik) sahiptir; sessizlige yakin demek daha dogru olacaktir ¢linkii ¢ogu calgida, cesitli
durumlarda ses tamamen kesilmez fakat keskin bir bigimde azalir, rezonans sesin belli bir

derece devam etmesine izin verir; bu, birdenbire kesilmeyen bir artikiilasyon ¢esididir.

Tamamen Jegato (bagli) bir climlede bogluklar olmasa da, anlatimi bi¢imlendirmek i¢in
vurgular ister istemez kullamlacaktir. Tamamen staccato bir climlede ise her nota birbirinden'
ayrilabilir. Bazi notalarin ayri, bazilarinin ayr: olmadigi yerlerde sartlar dogru bir sekilde
degerlendirilmelidir. Aslinda tamamen sfaccato bir ciimlede bile her iki notanin arasi aym
olmayacak, fakat bu notalar muhtemelen gerginlik ve artikiilasyondaki kiiciik degisikliklerle

belirlenen gruplara ayrilacaktir.

Quantz (Versuch, 1752) “notalar birbirlerine yapisikmis gibi seslendirilmemelidir, tiflemeli

calgilar dillerini kullanarak, yayl ¢algilar yaylariyla atak yaparak artikiilasyonun gereklerini
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yerine getirmeliler, ayrilmas: gereken notalan gegistirmekten kaginmalilar” diye yazmugstir.
Geminiani “The Art of Playing on the Violin” (1740) bagliklh metodunda ayn argeyle fakat
legato g¢alinan, esnek, telden hafif¢e ayrilmaya yakin bir ¢alig (détaché) hakkinda detayl
tavsiyeler vermistir. Bu, genel olarak dildeki noktalama isaretlerinin veya vokal miizikteki
nefes almanin isleviyle paralel diistiniiliir. Baillot “miizikte kullanilan notalar konusmada
kullanilan kelimeler gibidir; cimle kurmak, fikirlere sekil vermek icin kullanilirlar, tipki
yazil1 bir metinde oldugu gibi climlenin yapisim tammlamak ve kolay anlagilir hale getirmek
icin nokta ve virgiil kullanilmalidir” demistir. Campognoly de sarki séyiemedeki nefes

ilkelerinin yayla kullanilmaya uygun oldugunu yazmigtir.

Frescobaldi (ZToccata’lar, 1614) pasajin son notasinda bir ciimleyle digerinin arasmndaki
karigiklig1 engellemek igin, nota sekizlik ya da onaltilik olsa bile bir durgu istemistir (ancak
bunu yazarak belirtmez). Quantz (Versuch, 1752) “birbirine ait fikirleri bolemezsiniz, buna
karsin miizikal anlamlar: tamamlandig1 zaman, durgu isareti belirtilmis olsun ya da olmasm,

onlan bslmelisiniz” diye yazmuistir.

F.Couperin ctimleleri belirten virgiilleri siklikla kullanmig ve zit efektleri gostermek i¢in de
notalar arasma kisa ¢izgiler koymustur. Buna benzer isaretler belirli siislemeler icin de
kullamldigindan dikkatli tammlanmalidir. Diger isaretler arasinda en uygun fikir verenler,
orta dereceli bir artikiilasyon i¢in yazilan vurgu isareti ( / ) ve bityilk bir artikiilasyon igin

yazilan igarettir ( /).

2.5. Tempo ve Ruh

Vokal ve galgisal besteler ge¢ 16. yiizy1l madrigallerinden baglayarak duygular: canli ve etkin
~ bir bi¢cimde ifade etmeyi amagclar. Erken dénem bestecileri belirli bir duyguyu ifade etmek
veya dinleyici iizerinde belirli bir duygu uyandirmak i¢in dnce miizikal ifadeler arar daha
sonra ruh halini g6z oniinde bulundururdu: cosku, heyecan, keder, saskinhk, seving vb.
Bestecilerin asil amaci kendi kisisel duygularini aktarmak degil, genél anlamda belirli insani
duygularin miizikal anlatimiydi. Konsonans ve disonanslarin kullaniminda baz eski kurallarin
astlmasi, diizenli ve hatta ritmik akis, renkte ve dokuda kargitliklar gibi yeniliklerin amaci,

belli bir duygu uyandirmak ya da bu duyguyu harekete ge¢irmekti.
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Oncekilerden farkli olarak Barok donem bestecileri kendi bestelerinin yaklagik olarak
galinmasim istedikleri tempoyu, duyguyu ve karakteri verebilmek igin, lento, allegro ma non
tanto, pesante gibi gesitli terimleri siklikla kullanmigtir. Bir pargamn, bir béliimiin ya da bir
pasajin baginda kullanilan bu tanimlayici terimler kesin bir tempo vermez, genel anlamda ruh
halini ve yaklagik tempoyu gosterir. Bu terimler ¢ogu kez besteciler tarafindan tutarsiz
bigimlerde kullanilmis ya da dénemin farkh yazarlar tarafindan celigkili tanimlanmus olsa da
Barok miizigin tempolar1 hakkinda en kesin bilgiyi sunar. Brossard ve Grassineau miizikal
terimler sozliiklerinde, Leopold Mozart da keman ¢alma lizerine yazdigi ¢alismasinda bu
tammlayici terimleri tarif etmistir. Buna ek olarak Quantz’in fliit ¢alma iizerine yazdig
¢aligmasi insan nabzina gore Olgiilen, kesin hiza yakin oldugu tahmin edilen tempo
gruplarinin sistematik bir tablosunu ve gesitli danslarin uygun tempolarmin daha dogru

tanimlarini igerir.

Ik baslarda lento, tarde, adagio gibi basliklar tempo giusto’ya gegiste ara bolim olarak,
allegro ve presto ise normal hiza doniildiigiinii gostermek i¢in kullamlirdi. Aym sekilde, forte
normal dinamige geri doniildtiglinti belirttigi i¢in piano (echo) terimi de dinamik karsitlik
olarak kullanildi, Corelli’nin eserlerinde bile piano’dan 6nce geldigi zamanlar disinda forte
goriilmezdi. Bunlara ek olarak adagio ve piano genellikle birlikte kullanilir ve yine birlikte

diistiniilen allegro ve forte tarafindan takip edilirdi.

Hiz belirten terimlerin bilinen en eski 6rnekleri Luis Milan’in “El maestro” (1535) adl
eserinde goriilmektedir: “a priesa” hizli - “a espasio” yavas. 17. ylizyilda bu terimler daha sik
kullanilmaya baglandi. “Drag”, “away”, “fast” (ya da “F”), “slow” (ya da “S”) gibi terimlerin
kullanim1 Rénesans déneminde Ingiltere’de aligiimadik bir durum degildi, Orlando Gibbons
(1583-1625) eserlerinde bu terimleri kullaniyordu. 18. yiizyilla beraber, 6zellikle de Fransiz

okulunda benzer gostergelerin kullanimi yayginlast.

Pavan, galliard, saraband vb. terimler bilinen dans miiziklerinin genel karakterini verir. Bu
karakterler zaman ve mekana gore degisiklik gosterebilir. Brossard tarafindan 1703’te “gok
neseli ve hizli” olarak tamimlanan minuet; 1751°de Diderot tarafindan “asil, zarif ve orta
tempoda” seklinde tanimlanmugtir. 17. ytizyilda Fransiz saraband’1 yavas (bazen ¢ok yavas);
Ingiliz saraband’ ise daha hizli ve keskindir. Mace’e (1676) gore saraband, courante’tan
daha oyuncu ve hafif olmali, tiglincii zaman ilk ikisinden daha kisa tutulmalidir. Saraband,

eger “Ingiliz” siiitleri tamamen yanlis isimlendirilmediyse, J.S.Bach zamaninda daha yavag
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olabilir. Georg Muffat (Ausserlesener Instrumental-Music, 1701). Italyanlarin adagio, largo,
grave gibi bolimleri Almanya’daki vatandaglarindan daha yavas, allegro, presto, vivace gibi
boliimleri de ¢ok daha hizli yorumladiklarim ifade etmigtir. Purcell 1683’te adagio igin “orta
hizda” ifadesini kullanmistir; Grassineau 1733’te presto igin “hizli ya da cabuk, neseli, fakat

stiratli degil” tanimini yapmugtur.

Dans formlari, dans formunda olmayan bagka bir bolimle birlestiginde ya da béyle bir
boliimle yer degistirdiginde, boliim igin kullamlan tanimlayici terimler hizdan ¢ok karakteri
ve belirli insani duygularin miizikal ifadesini igerir. Leopold Mozart, grave i¢in “lizgiin ve
agirbasli, bu yilizden ¢ok yavas olmali”, allegro igin ise “neseli, fakat telasli bir tempo degil”
ifadelerini kullanmgtir. Gergekte bu terimlerin hizmet ettikleri bashica amag yalnizca siirat

degil, ayn1 zamanda ruh halinin igerdigi fikir lizerinde de bir yol gosterici olmaktir.

Asina olunan terimler agina olunmayan miizikte goriilldiigii zaman tasidiklar1 anlamlarin farkli
olabilecegi her zaman g6z 6niinde bulundurulmalidir. Erken dénemde kullamlan terimler 19.
yizyildaki benzerleriyle bir tutulmamalidir; Héindel’in largo’sunu Elgar, ya da Bach’in
adagio’sunu Brahms ruhuyla yorumlamaktan ka¢inmak gerekir.

Erken donem eserlerinde yavas boliimleri “cok yavas”, hizli boltimleri “gok hizli” yorumlama
egilimi giiniimiize 6zgli bir yanlhs degildir. C.P.E.Bach bu konuda soyle der: “Genellikle
Italyan terimleri tarafindan 6nerilen eserin hizi; eserin genel karakterine, en kiigiik notalarmn
stiratine ve igerdigi climlelere baghidir. Bu etkenlere gerekli dikkatin goésterilmesi bir

allegro’nun telash ve bir adagio’nun ¢ok yavas olmasim engeller.”

Erken donemde miizik metronomik diizene sahip degildir, dolayisiyla esas tempoya ek olarak
bolimlerdeki ‘tempo dalgalanmalart da (liz degisiklikleri) belirlenmelidir. Tiim biiyiikk ve
gecici kadanslar tempoda kﬁgﬁk bir rahatlik gerektirir.'® Bitisteki ritardando kendi boyutuna
oranl: olarak 6nceden hazirlanmalidir, ani veya gecikmis bir yavaslama yapilmamalidir. Bazi
pasajlarda sabit harekete, bazilarinda da devamh bir esneklige ihtiya¢ duyulur; bu konuda
gecerli olan kural, tempoda gerek¢e olmadan dalgalanma yapilmamasi, miizigin gerektirdigi

yerlerde ise dalgalanmanin engellenmemesidir.

¥ Eric Blom, a.g.e., c.1, 5.447.
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Erken donem miiziginde bu tiir tempo degisikliklerini gdsteren kelimeler giiniimtizde de aym
sekilde kullamlmaktadir. Ritardando, accelerando, piu ya da meno mosso gibi tempo
degisikliklerini gosteren terimler genellikle degisikligin istendigi yere yazilir. Daha kiigiik
dalgalanmalar ise yorumcuya birakilir. 1753’te C.P.E.Bach tarafindan yapilan ayrim

neredeyse bir yiizyildan az bir siire sonra Chopin tarafindan da tekrarlanmugtir:

a) Bir notanin, l¢iiniin ya da biitiin bir pasajin sahip oldugu metrik degerlerde, bastaki ritmik

diizeni bozmayacak sekilde yapilan degisiklikler ve diizensizlikler,
b) Yazilmig metrik degeri yok eden, fakat temel ritmi barindiran diizensizlikler.

I1ki siisleme olarak kullanilr, ikincisi temel anlamda temponun dalgalanmasidir. Miizikte tiim

dénemlerde her iki tiiriin de kullanimina siklikla ihtiya¢ duyulmusgtur.

2.5.1. Dans Miizigi

Dans miizigi sadece dans alamindaki vazgecilmez niteligiyle degil, aym zamanda vokal ve
calgisal miizigin igine islemis olan karakteristik ve ritmik 6zellikleri bakimindan da son
derece onemlidir. Pavane, galliard, allemande, courante, sarabande, gavotte, musette,
bourrée, menuet, gigue, loure gibi one cikan dans bigimleri, karakteristik ve yapisal

ozellikleriyle ashinda dans olarak degerlendirilmeyen pek gok bestenin alt yapisini olugturur.

Pek ¢ok erken donem miizigi dans formundadir, bu yiizden kuvvetli zamanlan belirtmek
dogru olacaktir. Ornegin ii¢ zamanhi bir 6lgiide ilk vuruslara agirlik verilir, digerleri
hafifletilir; 4/4’liik bir 6l¢iide ise ilk vurug en Vurgulu, {iglincti vurus ikinci derecede vurgulu, -

ikinci ve dordiincii vuruglar ise en hafif olanlardir,

Erken d6nem miiziginde sik¢a kullaniimis danslar sunlardir:
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2.5.1.1. Pavane

16. yiizyihn ilk ¢eyreginde basse danse’dan dogan, genellikle 2/4°liikk ya da 4/4’liik 6l¢iide,
diizglin ritimli, agir tempolu, térensel havada, .zengin ve siislii giysili kadin ve erkeklerin
gosterigli adimlarla (bes adimli) daire bigiminde bobiirlenerek yaptiklar saray dans:.
Cogunlukla arkasindan hizli bir dans olan galliard gelir. B6liimlerin bu karsltligl baz1

uzmanlara gore siiit formunu dogurmustur.

2.5.1.2. Galliard

Kelime anlam: gliglii, yigit olan, kimi otoriteler tarafindan Fransizca’dan kaynaklandigi 6ne
stiriilen, beg adimli koreografi ile dans edilen, 16. ve 17. yiizyillarda ézellikle Italya’da ¢ok
sevilen, 6zgiir figiirlerle, gosterigli, neseyle ve pavane ile birlestirilerek oynanan, Ingiltere’de
ithaf edildigi soylularin adlariyla amlan, Ispanya’da ise gesitlemeler ile 4/4’liik 6lgiide, el
sikismalarini da igeren koreografi ile gergeklesen, genellikle {i¢ zamanl ve 3/4’liik 6l¢tideki

eski Avrupa dansi. Sik sik hemiola kullamhir. Pavan’la karsit karakterdedir.

2.5.1.3. Allemande

Alman dans1 anlamina gelen, 2/4’litk ya da (sonralari ¢ogunlukla) 4/4°liikk 6lgiide, orta hizda

bir dans. Akici, sakin ve iddiasizdir. Genellikle bir siiitin ilk b6liimiinii olusturur.

2.5.1.4. Courante

Fransa’dan dogdugu diigtiniilen, 16. ylizyilda Avrupa’da yayginlagan, 17. yiizyilda Italya ve
Fransa’da ¢ok popiiler olan, 18. yiizyilda ¢algisal stiitlere giren eski bir dans. Italyan ve
Fransiz olmak iizere iki bicimi vardir. Italyan versiyonu corrente 3/4’liik ya da 3/8’lik 6lgiide,
berrak armonik ve ritmik yapida hizli bir danstir. Fransiz courante’s ise genellikle 3/2°lik
ol¢iide, torensel havada, kontrpuanli bir dokudadir ve karmagik, hemiola’lar igeren bir ritmik
yapiya sahiptir. J.S Bach, Telemann, Hindel gibi pek ¢ok Barok donem bestecisi her ikisini

de kullanmustir. Courante salon dansinda oldugu gibi siiitlerde de allemande’1 takip eder.
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2.5.1.5. Sarabande

3/2’lik ya da 3/4’lik olguide, agir tempolu, sakin, ikinci zamaminda karakteristik bir vurgu
igeren térensel adimh, Ispanya kokenli oldugu diisiiniilen bir dans. Zengin akorlar, armonik
bloklar igerir. Ikinci yansi daha genis ve uzundur. Ciimle sonlart narin yapidadir, genellikle

zayif zamanla biter.

2.5.1.6. Gavotte

4/4’liikk ya da 2/2’lik olgiide, daima eksik ol¢li (aufiakr) ile baslayan, orta hizda bir Fransiz
dansi. Climleler genelde dort dlgtiden olusur ve ritmik motifler igerir. Bazen iki gavotte arka
arkaya kullamlir (gavotte 1, gavotte 2 olarak gosterilir). Birinci kisim ikinciden sonra

tekrarlamr, Ikinci bolmesi genellikle musette formundadir.

2.5.1.7. Musette

XV. Louis zamaninda De Lalande’in bale miiziklerinde kullandig: bas esliginde siirekli gayda
taklidi yapilan gavotte benzeri, 2/4’lik, 3/4’liik, 3/8’lik ya da 6/8’lik ol¢lideki dans.

Gavotte’da trio yerine kullanilabilir.

2.5.1.8. Bourrée

2/4’1ik ya da 4/4’lik olgiide, izl bir Fransiz dansi. Halk dans: 6zelliginden 1650’lerde
uzaklasmig ve sosyete danst olmus, ballet de cour’larda air’den sonra gelen dans olarak
kullamlmigtir. 1699°da adimlarinin kesin olarak tanimlanmasindan sonra iyice yayginlagmus,

siiitlere ve Fransiz stilinde uvertiirlere girmistir. Komik opera ve operatta formuna 151k tutar.
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2.5.1.9. Menuet

Zarif bir dans olarak yayginlagan, minik adimlarla yapildig1 igin bu ad: alan, orta ya da yavas
tempoda, 3/4’lik olglide Fransa kokenli dans. Karsithik olusturan #rio’dan sonra menuet’ye

geri doniiliir.

2.5.1.10. Gigue

Irlanda kokenli, iki zamanli jig dansindan ritmi olduk¢a degistirilip islendikten sonra
Avrupa’ya yayilan, 3/4°lik, 3/8°1lik, 6/8’lik, 9/8’lik ya da 12/8lik olgiilerde, uzun-kisa
vurgulamalarla, negeli sigrayislarla oynanan hizli tempolu bir dans. Gergek jig’in belirli bir
bi¢imi bulunmayan, hizli bir dans olmasma karsin gigue bale tarzinda, ¢iftlerle yapilird:.
Melodi dizeleri, hizla hareket eden, li¢ tane sekizlikten olusan nota kiimelerinden meydana
gelir. Bir miizik formu olarak gigue, genellikle stilize dans siiitinin son boliimii olarak
kullanilir. Her zaman fiig tarzinda (yani melodik taklitten yararlanarak) yazilir ve sekizlik
notalarin karakteristik tiglii kiimeleri korunur. Fransiz gigue’i noktal: ritimler igerir, fiigaldir,
ikinci boliimii birinci temanin ters gevrilmesiyle olusur. Italyan gigue’i ise fiigal degildir ve
daha hizlidir.

2.5.1.11. Loure

Agir aksanli, eksik ol¢ii (auftaks) diizeninde vurgulamali, 6/4°lik (3/2°lik) ya da 3/8’lik
olctide, saraband’1 andiran, agirca tempolu, dnceleri gayda eslikli kirsal dans. Noktal: ritimler

igerir, Ikinci vurusa nem verilmelidir.

2.5.1.12. Trio

Ozellikle 17. yiizythn ikinci yansindan itibaren goriilen, kendinden dnce gelen boliimle
kontrast olusturan, genellikle karsit tonalitede olan, alfernativo olarak da adlandirlan dans

bdlmesi.
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2.5.1.13. Style Brisé

Fransiz besteciler danslar i¢in, aslinda bale miiziklerinin diizenlemesi denilebilecek
karakteristik bir tarz ortaya koydu. Bu diizenlemeler genellikle topluluklar i¢in degil, solo
calgilar i¢in diistintilmiistii; 6nce lut daha sonra klavsen ya da viyol igin. Lut diizenlemeleri
zaman zaman klaVsene uyarlanmgtir, siislemelerin ve 6zyapinin gegirilme yontemi luta ve

lutun ifade tarzina 6zgiidiir.

Lutgular dogal olarak tek bir mizrap darbesiyle ayni anda sadece tek bir ses ¢ikartabilirler;
akorlarin kirilarak ¢alinmasi aymi zamanda bir ¢ok partinin dinleyici tarafindan daha net
algilanmasim da saglar. Lutgular ayn: zamanda kiiciik stislemelerin (agréments) kullanimini
da sistematik olarak gelistirdi. Fransiz lut stili aslinda 1600°lerin sonlarinda bagta klavye i¢in

olmak iizere o donemdeki tiim Fransiz miiziginin temelidir denilebilir."”

3. SUSLEMELER

Melodiyi zenginlestirmek i¢in kullanilan, notanin 6niine ya da arkasina gelen ek nota grubuna
siisleme denir. Siislemeler melodiyi sekillendirir ve karakter verir. Barok dénemde siislemeler
¢ok biiyiik bir 6nem kazanmustir. Besteciler siislemeleri gelistirerek melodiyi degistirdikleri

gibi armoniyi de degistirmeyi bagarmusgtir.

Siislemeler ikiye ayrilir: Zorunlu olanlar ve zorunlu olmayanlar. Zorunlu olan siislemelerin
eserden ¢ikarilmasi yanliy nota ¢almak kadar hatalidir. Zorunlu olmayan siislemelerin
uygulanmasiysa yorumcunun istegine baglidir. Yine de zorunlu olmayan siislemelerin
higbirini yapmamak dogru olmaz. Zorunlu siislemeler eserin bir pargasidir ve bu siislemeleri
yapmak i¢in stili dogru bilmek sarttir. Editorler siislemeleri belirtmeli ve agiklamal,
yorumcular da bu siislemeleri dikkatle incelemelidir; ¢linkii siislemeler kesinlikle bir

yorumcunun kendi istegine gore ekleyecegi notalar degildir.

Ronesans yorumcular i¢in dogaglama ve siisleme tekniklerini 6grenmek geleneksel miizik
egitiminin temel bir pargasiydi. Bir eserin desifresi sirasinda bile siislemeler eklenir ve

dogaglamalar yapilirdi. Siisleme miktarmin degiskenlik go6sterdigi durumlar oldugu da

' Barbara Russano Hanning, a.g.e., s.199.
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goriilmektedir. Ornegin eslikli bir solo eserde, bir toplulukla ¢alinan esere gore daha fazla
stisleme yapilmas: tercih edilirdi. Baz stisleme gelenekleri i¢inde, tiz partilerde daha fazla,
baslarda daha az; neseli parcalarda daha fazla, hiiziinlii pargalarda daha az; kadanslarda daha
¢ok, climle baslarinda daha az; bir climlenin tekrarlarinda daha ¢ok ama ilk gelisinde daha az

stisleme yapilmasi da vard1.'®

Quantz’mn sozleri Italyan miiziginde siislemelerin ne kadar vazgegilmez oldugunu ispatlar:
“ddagio’da oldugu gibi allegro’da da melodiler siislenmeli, apojetiirler ve diger gerekli
stislemelerle o anda gerekli tutkuyu verebilecek sekilde daha hos bir hale getirilmelidir.”
Geminiani de “The Art of Playing on the violin” adli ¢alismasinda siislemelerin her zaman hos
bir etki yaratacagim anlatir ve miimkiin oldugu kadar sik kullanilmasini, istenilen her nota

tizerinde denenmesini 6giitler.

Monteverdi ve Caccini’nin de iginde bulundugu erken 17. yiizyil bestecilerinin, istenilen
vokal siislemelerin uygulanmasim 6nemle sart kosmasi, bazen ¢ok karmasik dogaclama ve
stislemelerle (division, pasaggi) bestecinin kastettigi anlam1 neredeyse tamamen yok eden 16.
yiizyll sonlarindaki virtii6zlerin agiriliklarina bir tepki gibi goriinmektedir. Caccini,
stislemenin islevinin s@ylenilen sarkinin duygusal igeriginin altimi ¢izmek oldugunu
vurgulayarak, bazi sonradan eklenilen siislemelere izin vermis ve hatta rubato ve dinamik
efektlerin kullaniminin artirilmasini bile tesvik etmistir. Karmagik dogaglamalarin (division,
pasaggi), onemli kadanslarda seyrek olarak yapilanlar disinda, recitative’de yeri yoktur. Bazi
sarkicilar tarafindan aryalarin kitalarimn ¢ok fazla siislenmesi ihtimali oldugu i¢in Monteverdi
ve ¢agdaslart kendi kompozisyon stillerinin bir pargasi olarak sik sik siisleme figiirleri
kullandi, bu yiizden sonradan eklenilen siislemelere neredeyse hig¢ izin verilmedi. Monteverdi,
Orfeo’da (1607), ayn1 zamanda virtiioz galgisal ritornello’lara sahip “Possente spirto” aryasi

" igin temel vokal parti {istiine ayrintili olarak stislenmis bir versiyon da yazmugtir.

Italyan operasinda recitative sahnelere oranla aryalarin yikselise gegmesiyle siisleme
gelenekleri de degisti. 18. yiizyilda, da capo aria’min saglam kurulmus olmasi, “opera
seria”larda en 6nemli unsurdu. Sarkicilardan, her bestenin tekrarlanan boliimlerinde kesinlikle

siisleme yapmalari beklenirdi. Aym gekilde her boliimin sonuna kisa kadanslar

18 K enneth Krettner, The New Grove Dictionary Second Edition (Macmillan, 2002), c.18, 5.709.
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ekleyebilirlerdi. Tekrarlanan kisimlarin ilk sergilemesinde de, ikinci tekrarinda oldugu gibi,

miimkiin oldugu kadar gosterigsiz siislemeler yapilirdi.

18. yiizyilda bir gok arya siislemelerle birlikte yazilmigtir. Barok donemde Italyan calgisal
miizigindeki siislemelerin uygulamalari, kokleri daha eski uygulamalara dayanan, kati
olmayan bir gelenegin gittikge evrim gegirmesiyle ilgilidir. Bazi durumlarda siisleme
yapilmasi zorunluyken, bazi durumlarda ise stsleme yapmak miimkiindiir ancak zorunlu
degildir. Bu durum gittikge daha kati kurallarla belirlenmistir. Hem hizli hem de yavas
bolimlerde, besteci belirtmis olsa da olmasa da yorumcular notalara ¢esitli kisa, anlagilir
siislemeler eklemekte olduk¢a 6zgiirdii. Kadanslara her zaman tril eklenebilirdi. Miizige,
appoggiatura, mordent, slide, turn ve diger degistiricileri ya da gegis notalarini eklemek de
miimkiindii. Baz1 6rneklerde, 6zellikle yavag boliimlerde, sadece melodinin yapisal ana hatlart
yazilir ve bu da yorumcuya eseri ayrintili olarak siislemelerle betimleme zorunlulugu getirirdi.
17. yiizy1ll boyunca, kokleri Rénesans uygulamalarina dayanan (fakat ozellikle Ingiltere’de
hala devam ettirilen) division ya da diminution tekniklerinin yerini dogaglamanin ¢ok daha
baskin oldugu gosterigli bir stisleme tarzina biraktif1 goriilebilir. Bu stilin en {inlii &rnegi,
Corelli’nin op.5 keman sonatlarimn besteci tarafindan adagio bolimler i¢in yazilmig
siislemeleri igeren 1710 tarihli Roger edisyonudur. Gosterisli siislemelere bir diger drnekse
Telemann’in el yazmasi “Methodische” sonatlaridir (1728, 1732); fakat konuya en sistematik
yaklasimi Quantz “Versuch” (1752) baglikli c¢alismasinda getirmistir, birka¢ boliim basit

araliklarin stislenmesine ve adagio boliimlerin ele alinig bigimlerine ayrilmistir.

Fransiz miizisyenlerin, italyan miizisyenlere gore degisik siislemeleri gosterebilmek igin gok
daha fazla isaretleri vardi. Yorumcunun melodik dogaglama yetisi, Fransiz miizisyenler
tarafindan daha az onemsenirdi. Genellikle ¢algisal yavag boliimleri Italyan’lardan daha
eksiksiz yazdiklarindan ve operalannda da capo formu kullanmadiklarindan, Fransiz miizigi
pasaggi igin baghca uygun durumlardan yoksundu. Frangois Couperin “L ‘art da toucher le
clavecin” (1716) adli 6nemli ¢aligmasinda gesitli talimatlarmin yaninda siislemeler igin
detaylh bir tablo hazirlamig ve yorumculara notada, besteci tarafindan yazilmig isaretlere ¢ok
dikkat etmelerini, talimatlara sadik kalmalarini tavsiye etmistir. Eserleri tizerinde daha fazla
hakimiyet kurmaya calisan, bagka bir deyisle eserlerinin miimkiin oldugu kadar kendi
istedikleri gibi yorumlanmasm isteyen Fransiz besteciler ¢esitli uygulama durumlar
iizerinde, yiizeydeki detaylarin Onemini artiracak ve Fransiz stilinin genel 6zelligi olan

berraklik ve zerafeti ortaya gikaracak ¢alismalar yapilmasim isterdi. Quantz, Italyan stilindeki
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pargalarda yorumcularin armoniyi ve kompozisyonun ilkelerini anlamasi gerektigini
soylerken, Fransiz miiziginin siislemeler igin boyle bir bilgiye ihtiyag duymadigim

belirtmisgtir.

4. DOGACLAMA

Dogaglama kavrami Avrupa’da 15. ylizyildan beri biliniyordu ve o6nceden yazilmus,
degismeyen miizik eserleri diginda kalan uygulamalar tanimlamak i¢in kullaniliyordu. Kesin
tammi dengeye, tutarhliga ve tarihsel siiregte kiiltiire gére biiylik farkliliklar gosteren
“degismeyen miizik eseri”nin kimligine dayamr. Dogaglama, genellikle tutumluluk sebebiyle
yazilmamig ama yazilmas: aslinda miimkiin olan fikirleri kapsar. Uygulama gelenekleri ve
tekniklerinin yorumcular tarafindan ¢ok iyi bilinmesi de bu tutumlulugu siirdiirmiigtiir. Tanim

tempo segimini igermez ancak siislemeleri ve diger melodik degisimleri, kadanslar igerir.

“Degismeyen miizik eseri” kavraminin daha serbest bir tanimi ise dogaglamanin kapsamini
daha da genisletmemize izin verir, 16. ylizyllda dans miiziginde ya da cazda kullamlan

armonik kaliplar gibi.

Grekoromen uygarhgmin yikilmasindan sonra Avrupa’daki miizik daha ¢ok ezberleme
yoluyla korunmustur ve yeni miizigin olugmas: ¢ogunlukla uygulama sirasinda yapilan

dogaglamalar yoluyla gergeklesmistir.

4,1. Diminution

Melodik dogaglama batt miiziginin bir pargast olarak kalirken farkli bicimleri de goriiliir;
ornegin ayinsel bir sarkiya uygulama esnasinda ikinci bir partinin eklenmesi gibi. Bu erken
organum’un halk sarkilar geleneginden geldigine siiphe yoktur ancak bu uygulama i¢in dikey

uyum ve uyumsuzluklari, diyatonik sistemin 6zelliklerini iyi bilmek gerekir.

Topluluk bazinda yapilan daha kolay bir dogaglama ¢esidi ise 16. yiizyilda tek bir partiye

stislii pasajlarin eklenmesiydi. Bu yontem diminution olarak amld: ¢iinkii uzun notalarin
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yerini kisa ve daha ¢ok sayida nota aliyordu. Bu uygulama melodik ¢izginin kirilmasi olarak

da tanimlanabilir.

Topluluk i¢in yazilmis polifonik eserlerde solo sarki, yayl ve iiflemeli galgilar i¢in dogaglama
ogreten diminution tstiine ilk kitap Sylvestro di Ganassi’nin 1535’te Venedik’te yaymlanan
calismasidir.Diminution teknigi, Barok donemin ayrilmaz bir pargasi olan Ronesans miizigi

ogelerinden biri oldugu igin yazih eserler iistiinde ¢ok belirgin bir etkiye sahiptir.

4.2. Tam Calgilarda Dogaclama

Ronesans miizisyeni i¢in “tam ¢alg1” bir kiginin polifonik bir eseri seslendirebilecegi org ya
da lut gibi calgilardir. Conrad Paumann’in “Fundamentum organisandi” (1452) gibi 15.
yiizyila ait birgok el yazmasi, klavye stilinde karsit melodilerin eklenmesiyle ilgili pratik
Oneriler i¢eriyordu. Dinleyicinin zaten asina oldugu, popiiler bir tema ya da dans motifleri
iistiine ¢esitleme dizileri olusturmak 16. ylizyilin baglica dogaglama yodntemlerinden biri
haline geldi.

Klavye ile baglantili, sonrasinda gelecek solo bir parga igin tonu ya da modu pekistirecek 6zel

bir bigim de preliiddiir. Bilinen en eski preliid Adam Ileborgh’a aittir (1448).

4.3. 17. Yiizyil Baslarinda Doga¢lama

4.3.1. Italya

Ronesans’ta Italya’da kullamlan tiim dogaglama yontemleri erken Barok’ta da kullanilmugtir.
En temel iki yOntem, yazilmig bir partinin siislenmesi ya da tamamen yeni bir parti
yaratmaktir. Bu iki yontem teorik olarak farkliliklar gbstermesine karsin uygulamada pek

birbirinden ayrilmaz.

Dogaglamaya dayanan siislemelerde 6nemli degigmeler olacaksa bunlar énceden tamtilir.

Bestelerindeki yazili partiyi ¢ok onemseyen besteciler iki yolla siisleme iistiinde daha gok
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kontrol sahibi olmaya ¢ahigmgtir: Baz1 6mekleri agikga yazarak gostermek ve bazi siisleme

kaliplari i¢in yazdiklar1 sembol ya da kisaltmalan agiklamak.

4.3.2. Ingiltere

Calgisal dogaglama Ingiltere’de 17. yiizyilda biiyik gelisme gosterdi ve benimsendi.
Cesitleme, virginal ustalarindan kalan bir mirasti ve Ingiliz ¢algicilart popiiler sarkilar tistiine
yapilan diminution ya da dogaglamalara bayiliyorlard1; 6rnegin aslinda bir passamezzo antico
olan “Greensleeves” gibi. Bir partide orijinal motif stirekli tekrarlanirken diger parti ya da

partiler bu motif iistiinde dogaglanirdi.

4.3.3. Fransa

“Guédron’un 17. yiizyil baglarindaki ¢alismalarinda, polifonik ve solo “air de cour”
Orneklerinde Caccini’nin stisleme yontemlerinin etkisi goriiliir. Aslinda genel olarak Fransiz
miizisyenlerinin Italyan uygulamalarindaki melodik formiilleri taklit ettikleri soylenebilir.
Calgisal miizikte dogaglamaya dayanan sislemeler vokal uygulamay:r ve dilin genel

Ozelliklerini yansitmaya ¢aligir.

Bunun diginda Fransizlara 6zgii tipik uygulamalardan biri de ritmik degisimlerdir. Notada
belirtilmeyen, esneklik ve incelik adina yapilan noktalama ve esitsizlik (notes inégales)
geleneksel uygulamanin ¢ok 6nemli bir parcasidir. Klavsen, lut ve viyol sanatgilarindan,
iistinde ¢ok az siisleme bulunan ve sadece uzun notalarla yazilmis bir iskeletten olusan

preliidlerin tamaminda ritmik dogaglama yapmalan beklenir.

4.4. 18. Yiizy1l Baslarinda italya

18.yiizy1lin baglarinda F.Couperin gibi baz: Fransiz besteciler ve J.S.Bach gibi bazi Alman
ustalar istedikleri siislemeleri tek tek notalar i¢in semboller seklinde ya da nota gruplari igin

agikea yazarak bestelerine eklemeye basladi. Detayli yazilmamuig bir beste genellikle bir taslak
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olarak degerlendirildiginden bu taslak dilin 6zelliklerine uygun dogaglama eklentiler ve

stislemelerle siirekli tazelenmelidir.

Italyan adagio’larinda dogaglamaya en bilvinen 6rnek Corelli’nin Op.5 keman ve siirekli bas
icin sonatlaridir. Estienne Roger tarafindan 1710°da Amsterdam’da basilan ilk versiyon,
onsoziinde “Bay A.Corelli’nin yorumladig1 gibi” tammm igerir. 1716’da basilan ikinéi
versiyonda bu tamm “Bay A.Corelli’'nin yorumlanmasii istedigi gibi” seklinde
degistirilmigtir. Biiylik olasilikla Corelli de donemin tim diger miizisyenleri gibi her

konserinde siislemelerini ve dogaglamalarin1 degistiriyordu.

4.5. Reprise

Yavag boliimlerdeki, basit notasyonun yerini alan dogaglama siislemelerin yami sira,
neredeyse tiimii iki bolmeli yapiya sahip olan hizl: boliimlerin ikinci tekrarlarinda dogaglama

yapilmasi bir zorunluluktu.

J.A Hiller 1780 tarihli “Anwéisung zum musikalisch-zierlichen Gesange” adli ¢alismasinda bir
aryanin once bestecinin yazdidi sq{kilde sunulmas: gerektigini sdyler; ancak sarkici birkag
kiictik stisleme yapabilir. Dogaclanan da capo ise kolay anlasilir ve zarif olmakla birlikte
sarkicmin ustaligim1 gésterecek bigimde zorluklar da igermelidir. Yavas aryalarda legato
siislemeler daha uygunken allegro’da staccato tercih edilebilir. Passaggi ve stislemeler asla
ayn: sekilde tekrarlanmamalidur. GTL:nel bir kural olarak, aym siislemeler birbirine ¢ok yakin

ya da ¢ok sik tekrarlanmaz.

4.6. Kadans

Serbest dogaglamanin bir bagka tiitii de “kadans™tir. Quantz kadanslar1 gdyle tamimlar: “Bu
stislemeler genellikle beginci derecede kalan son nota tistiinde yapilir ve yorumcunun béliimle
ilgili buluglarim sergiler. Kadanslarda tempo ve zamana nadiren dikkat edilir. Ses ve nefesli
calgilarin kadanslar1 kisa olmalidir ki bir nefeste yapabilsinler. Yayl calgilarda ise sinir

yoktur. Yine de yorumcu kendi becerileri ve buluslarimn verimliligi ile sinirlidir, Daha ¢ok

anadoin U
hAEvIRe
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alkis kazandirmasina ragmen uzun degil makul ve ortalama bir siire i¢inde yapilan kadanslar

tercih edilmelidir.”

Klavsen icin (yazilmig) devasa kadanslarin en mikkemmel 6rnegi, genellikle dogaglama
olanlara gore ¢ok genis olmasi ve solistin ayricalifini bir par¢a suistimal etmesine ragmen,

J.S.Bach’mn “5. Brandenburg Kongertosu”nun ilk béltimiidiir.

Eserin iki bolimii arasinda (genellikle frijyen kadans igeren) sadece iki akor bulundugunda
ilki tizerinde doga¢lama bir kadans yapilir. Bu tiir kadanslara en iinlii 6rnek de yine

J.S.Bach’1n “3. Brandenburg Kongertosu”nda goriiliir.

4.7. Siirekli Bas Realizasyonu

Barok donemin sonlarinda siirekli bas realizasyonunun gelisimi melodik ¢izginin
karmagikligina ayak uydurmustur. Bu konu Heinichen’in “Der General-Bass in der
Composition” (1728) adli ¢aligmasinda ayrintilh olarak ele alnmustir. Heinichen, 17.
yiizyildaki basit u<; partili realizasyonlarin eski moda oldugunu, akorlarin her iki elde
ciftlenmesini ve dogaglamaya dayal1 siislemelerin realizasyona dahil olmasim savunmustur.
Bas ¢izgisi i¢in temel olarak ii¢ realizasyon bi¢imi ortaya koymustur: (a) ilk &nce basit
bi¢imde, (b) Siislemelerden kaginarak ve asil melodik ¢izgiyi sag el ile ¢alarak, (¢) Melodik

¢izginin daha serbest olabilmesi i¢in akorlari tamamen sol el ile ¢alarak.

18. yiizyil baglarindaki Italyan siirekli bas uygulamalar, ozellikle recifative esliklerinde,
Heinichen’in 6tesine gegmistir. Gasparini’nin “L ‘armonico pratico al cimbalo” (1708), daha
acik miizikal 6rneklerle Gasparini’den de soz eden Joseph de Torres ve Martinez Bravo’nun
“Reglas geherales de acompanar, en organo, clavicordio y harpa”, ve Alessandro
Scarlatti’nin “Varie introduttioni per sonare e meitersi in tono delle compositioni” adl
eserleri “quasi arpeggiando” (arpejimsi) stilinde ¢alinacak, tiglilerden olusan
acciaccatura’lara eklemeler konusunda kurallar igerir. Ancak 18. yiizyil boyunca, Niccolo
Pasquali’nin “Thorough-Bass Made Easy” adli eserinde oldugu gibi daha esnek 6rnekler de

goriilebilir.
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J.S.Bach’m “dmore traditore” adli solo kantatimn ikinci aryasinda, ve si minér fliit-klavsen
sonatimn ikinci boltimiinde eslik partisi “cembalo obligato™ ibaresini tasir ve bestecinin kendi
realizasyonlarinin yazilmus hali olarak diistiniiliir. Zaten bu béliimler Bach’in alisilmis klavsen

yaz stilini pek yansitmaz.

4.8. Biitiin Bir Parcanin Dogac¢lanmasi

Tiim bir bsliimiin veya parganin dogaglanmasi Barok dénemde yeni bir uygulama olmasa da,
¢agin biiylik besteci-yorumcularindan bazilar1 dogaglamada virtiiozliigiin yeni boyutlarina
ulagti. 17.ylizyi1lda Sweelinck, Frescobaldi ve Buxtehude’nin org dogaglamalar genis kitleler
tarafindan biiyiik begeni kazandi. Bach’in tek bir ilahi lizerine bir preliid ve fiig, org i¢in iig

zorunlu partiden olusan bir trio ve bir koral-preliid-fiig dogagladig: bilinmektedir.

Barok donemde siirekli bas uygulamasinin baglamasi ile partimento olarak adlandirilan yeni
bir dogaglama tirli ortaya ¢ikar. Italya’da yapilan partimento uygulamalan Ingiltere’de
ground lzerine yapilan dogacglama (division) uygulamalan ile baglantilidir. Stirekli bas
uygulamasinda hem bas ¢izgisi hem de melodik ¢izgi verilirken partimento’da sadece sifreli
bas ¢izgisi verilir. Partimento’da kendiliginden olusan karakter parcalan (foccata’lar ve hatta

fiigler) dogaglamak yorumcunun gérevidir.

5. ESLIKLER

Roénesans miiziginin kendine 6zgii yapis: polifonik diizende bagimsiz seslerden olusur; Barok
miizigin yapisi ise saglam bas partisinin ve gosterigli soprano partisinin sade bir armoniyle bir
arada tutulmasidir. Melodik partinin eslik partisi tarafindan desteklenmesi yeni bir uygulama
degildir, 16. yiizy1l sarkilarinda ve madrigallerinde bu uygulama goriilebilir; yeni olan, bas

partisinin vurgulanmasi ve soprano partisinin 6ne ¢ikarilmasidur.

Barok dénem miiziginde klavsen eslikleri neredeyse tamamen yorumcunun inisiyatifindedir.
Bas partisi tek sesli olarak verilmig ve genellikle armonik degisiklikleri gosteren rakamlarla

yazilmugtir. Bu yéntem “basso continuo” (siirekli bas) olarak adlandinlir. Yontemin ¢ok sesli
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uygulanmasina ise “realizasyon” denir. En pes ses olarak kullanilan eslik partisi dogru ve

yogun bir dikkatle yapilacak olan dogaglamaya birakilmigtir.

Realizasyon esere, verilen iskelet iizerine doZaglama yapacak olan kisinin becerisine ve
zevkine gore degisiklik gosterir. Yorumcu sadece basit akorlar calabilir, gecis tonlan
(modiilasyon) sunabilir ya da soprano veya bas partisini 6rnek alarak melodik motifler
olusturabilir. Siirekli bas realizasyonu her zaman gerekli degildir, pek ¢ok pargada melodik
partiler tiim armonileri igerir. Omegin motetlerde ve madrigallerde siirekli bas realizasyonu
yapan calgilar sadece sesleri ¢iftler veya destekler. Ama solo ve diietlerde siirekli bas

armoniyi tamamlamak i¢in oldugu kadar daha dolu bir tin1 igin de gereklidir."”

Siirekli bas esligi yapilan, vokal ve calgisal topluluklar i¢in yazilmig eserlerde kontrpuan,
kompozisyonun temeli olarak kalmigtir. Bu yeni bir kontrpuan bi¢imiydi ¢iinkii farkli melodik

partilerin stirekli bas tarafindan kurulan akorlarin diizenine oturtulmasi gerekmekteydi.

Kokleri 16.yiizyila dayanan bagimsiz bas partisinin bestelenmesi 17. yiizyilda yeni bir teknik
olarak eslikgilere (klavsen, org, lut gibi ¢algilara) vokal partiyi takip etmek igin 6zel bir
partisyon hazirlamaktansa bas partisinden gikisla kendi akorlu esliklerini diizenleme

konusunda kolaylik sagladi.

17. ve 18. yiizyilda aralarinda Banchieri (1605), Agazzari (1607), Gasparini (1708),
C.P.E.Bach (1753-62) gibi isimlerin de bulundugu birka¢ miizisyen siirekli bas ¢almanin
kurallarim koydu. Bu teorisyenler nasil zarif ve modaya uygun eslik yapilacagindan ¢ok, nasil
dogru armoniyle ¢alinir, akorun iginde hangi notalar tekrar edilebilir, hangi yontemle akor

calmmahdir gibi teknik ve yapisal dogrulugun tizerinde duruyordu.

Eslik i¢in kullanilan galgilar barok dénem boyunca, nesillere, sehirlere, tarzlara gore degisti.
Erken 17. yiizy1l Italyan operalan ve eglikli yazilmig vokal miizik, akorlu eslik yapan
calgilarin genis ¢esitlerini icerir. Sadece klavsen ve org deil aym zamanda lut, sitaroni,
theorbe, arp ve gitar gibi galgilardan biri ya da daha fazlasiyla galinan bas partisi, bas viyol,
violone, viyolonsel gibi melodik calgilar tarafindan da desteklenmigtir. 17. ytlizyil boyunca,

yalmz sitaroni (viyol olmadan) solo sarkilar i¢in en gdzde eslik ¢algisi olarak kullanilmigtir.

1% Barbara Russano Hanning, a.g.e., s.174.
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Agazzari “Del sonare sopra il basso” (1607) baslikli calismasinda ¢algilar1 akorlu ve melodik
¢algilar olarak aywrmustir; klavsen, org gibi ¢algilar1 akorlar i¢in temel calgilar; lut, arp ve
keman gibi calgilari melodik ¢algilar olarak tanimlamistir. Boylelikle melodik galgilarin da
siirekli bas partisinin tizerine, armonilerin kontrpuan seklinde realizasyonunu yapabilecegini

diistindiigli anlasiimaktadir.

17. yiizyildan 18. yiizy1l baslarina kadar oda miiziginde kullamlan stirekli bas uygulamalar
cesitlilik gosterir. Klavyeli calgilar ve melodik bas partisi ¢alan galgilar arasinda zorunlu bir
ortaklik oldugunu varsaymak igin ¢ok az sebep vardir. Pazarlama nedenlerinden dolay: nota
basliklarinin ideal olandan ¢ok, en az gerekeni vurgulama egilimine ragmen, kendi
sonatlarmin melodik bas partisi i¢in “violone o cembalo” (violone veya Kklavsen)
tammlamasimi yapan basta Corelli ve difer besteciler, aslinda her iki ¢algimin birlikte
kullamlmasimi yeterli gérmustiir. 18. yiizyil ortalarinda C.P.E.Bach bir klavyeli ¢alg1 ve
viyolonseli “en eksiksiz eslik” olarak tavsiye eder, bununla beraber yalnizca birinin kullanim

da elestirilmez.

17. yiizy1l sonlar1 ve 18. yiizyil baslarinda Paris’teki opera orkestralarinda klavyeli ¢algilarla
siirekli bas realizasyonu, vokal eserlerde ve ti¢ partili ritornel’lerde temel galgilar olarak kabul
edilmis ancak senfonilerde ve dans miiziginde yer almamigtir. 17. yiizyll sonlarinda

Ingiltere’deki yari-operalarda aym uygulamanin takip edildigi goriilmektedir.

Klavsen, oda miiziginin vazgegilmez bir parcasi olarak goriilmiistiir ¢linkli yayh ¢algilarla
kendine 6zgii bir biitiinlesme saglar. 18. ylizyilda bliylik orkestralarda iki tane klavsen
bulunmasi sik goriilen bir durumdu; biri viyolonselle ve bazen kontrbasla birlikte sarkicilan
ya da diger solistleri desteklemek, digeri ise viyolonsel, fagot ve kontrbasla beraber
orkestranin temel yayli grubunu desteklemek igin. Kiiglik orkestralarda ise genellikle bir
klavsen yeterlidir. Tiim orkestramn i¢inde klavsenin varligy, siirekli bas realizasyonu yaparken
her zaman agik bir sekilde duyulamamasina ragmen, orkestra timsinin parlak, seffaf ve bir

parca keskin (koseli) olmasi igin son derece onemlidir.
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5.1. Balans

Barok eserlerde dinamik denge (balans) biiyiik bir dikkat gerektirir. Solo partiye siirekli bas
tarafindan eslik edilmesi tipik bir durumdur. Burada bir degil iki melodi vardir; temeli
olugturan bas partisi ve iist yapiy1 olugturan solo parti. Iki melodi fiig gibi birbiriyle i¢ ice
dokunmustuf. Bazen bas, soloyla tam olarak ayni temay: iginde banndlrlr; bu durumda
solistin kars1 temasina gore bas girisi daha kuvvetli olmalidir; tipki tema solo partideyken
solistin daha ¢ok duyulmas: ve bas partisinin sadece soloyu destekleyip 6n plana ¢ikarmasi
gerektigi gibi. Melodi ve basin arasindaki denge mutlaka saglanmalidir. Bas esligi yalnizca
yayl1 galgilar ile degil, klavyeli galgilarla da yapilabilir. Giiniimiiziin aligkanliklarmdan biri de
stirekli bas partisini sadece tek bir klavyeli ¢algiya vermektir; halbuki stirekli basta yayl ya da
perdeli ¢algilarin da bulunmas: ¢ok 6nemlidir.”® Klavyeli galg ile eglikte de balans en dnemli
unsurdur. Balans sadece sesin giirligtiyle degil aym zamanda (dogaglanan) partinin
yogunlugu ile de ayarlanmahdir. Klavsen ve org gibi calgilarda niians yapilamadigindan
stirekli bas realizasyonunda notalarin kalabaliklig: sesin siddetini dogrudan etkiler. Solo parti
hi¢bir zaman kapatilmamali ama zengin bir bicimde dengelenmelidir. Dogaglama yapan

eslik¢i solo partiyi takip ederek balansi ayarlamahidir.

Trio sonatlar ve bazi vokal diletlerde melodi ve bas arasindaki dengenin kurulmasi
uygulamada ufak farkliliklar gosterse de temel olarak aymidir. Melodi basitge ikiz-melodi
olarak kullanilir. Polifonik eserler ise farkli bir yaklasim gerektirir. Burada hicbir partinin
tistlinliigli yoktur. Melodi tiim partilerde esdeger goriiliir. Herhangi bir partinin birincil
Onceligi varsa da gecici olmalidir. Bu, goz ard: edilmemesi gereken en 6nemli kuraldir, Dogal
inig-gikiglar diginda, girigler belirtilmeli, sonra geri ¢ekilmelidir, aksi halde iistiinliik yarigt
berraklif1 bozacak ve kargasa yaratacaktir.

? Eric Blom, a.g.e., c.1, 5.448.



IKiNCi BOLUM

YAPISAL OZELLIKLER

1. RONESANS VE BAROK KARSILASTIRMASI

Ronesans ile Barok donem, miizik stilleri agisindan énemli farkliliklara sahiptir. Asagidaki

tablo bu farkliliklar1 gostermektedir.

Tablo 1. Ronesans ve Barok karsilastirmas:

Ronesans

Barok

S6z betimlemelerinde sinirlilik, “musica
reservata” ve madrigalcilik.

Sozlerin simiflandirilnug duygu formiillerine
gore betimlenmesi (gffetfo), metnin mutlak
egemenligi.

Tiim partilerin aym1 6nemde olmasi.

En alt ve en {ist partilerin (dis partilerin)
kutuplagsmasi.

Az ses agiklig1 olan diyatonik ezgi.

Genis ses agiklig1 olan diyatonik ve kromatik
ezgi.

Toresel kontrpuan.

Tonal kontrpuan.

Araliklar arasindaki ses iligkilerine dayanan

armoni ve bunun sonucu olan disonans aralik
iligkileri.

Akorlara dayanan armoniler, akor
niteligindeki disonanslar.

Parti devinimlerinin yan tirtinleri olan akorlar.

Tek tek, kendi bagina mevcut olan akorlardan
olusturulmus bir yap:.

Torelerin (modlarin) gereklerine gére ydnelen
armonik yaz1.

Tonal fonksiyonlara gore y6nelen armonik
yazi. '

Tartisal torelere (ritmik mod, “tactus™) gbre
tekrarlanan zaman yapisi.

Bazen tartisiz “recitativo”, bazen de mekanik
bir bigimde tekrarlanan tart1 térelerini
kapsayabilen, agir1 uglar arasinda dolagan
zaman yapilari.

Belirli bir ses ortaminin 6zelliklerine gore
yazilmamis yazilar, ses ve ¢algl ortamlarinin
birbirinin yerine kullanilabilmesi.

Ses icin ayr1, ¢algilar i¢in ayn yazi tiirleri, bu
iki tiirtin birbirinden baz1 6geleri 6diing
alabilmesi.
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Miizik tarihgileri genellikle Barok donemi ii¢ evreye aywrir. Asagidaki tabloda bu iig¢ evredeki

yapisal farkliliklar goriilebilir.

Tablo 2. Barok dénemin ii¢ evresi

IIk Dénem Orta Dénem Son Dénem
1580 - 1630 1630 - 1680 1680 - 1730
Kontrpuana karg: direnis. | Kontrpuanin degisik bir | Kontrpuan tonaliteyi

anlayisla yeniden

tiimiiyle benimseyerek

Doku kullanilmaya baglanmasi. | yeni bir teknik geligtirdi
ve bunu doruguna
cikardi.

Sozlerin en siddetli Kantat ve operadaki Calgi alaninin Snemi

Sozve | bicimde betimlenebilmesi | “bel-canto” stili yiiztinden “concerto”

miizik | i¢in kullanilan tartisiz, yiiziinden, “aria” ve stilinin gelismesi ve

iliskisi | betimlemeli “recitativo”. | “recitativo” karsithi@imn | mekanik tartilarin
kullamilmaya baglanmasi. | kullanilmaya baglanmasi.
Deneysel disonans Tonalitenin kabaca da Tonalitenin armonik
aramalarina ve bir tiir olsa armonik yonelise yonelisi ve disonanslarin
‘ . atonaliteye dogru 151k tutusuyla ilk kullanimimi kesinlikle
Tonalite e et . s A .
olaganiistii bir egilim. donemdeki 6zglir denetlemesi.
disonans aramalarinin
kisitlanig.
Armoninin deneysel ve Biitiinliik tagiyan Tonalitenin bigimsel
“tonalite-Oncesi” boltimlerin ortaya ¢ikisi. | yapiy1 kesinlikle
olusundan, yani akorlarin denetlemesi, bigimlerin
tonaliteye gore biiyiik boyutlara '
yonlendirilmeyisinden ulagmasi.

Bicim otlirlt uzun bir bolimii

ayakta tutacak glicii

saglayamayist ve bu

yiizden big¢imlerin kiiglik

c¢apli ve gesitli bélmelerin

birbirine eklenilmesinden

olusturulmasi.

Ses ve ¢algi ortamlarimin | Ses ve ¢algt ortamlartun | Calgi ortaminin agir
ayrismasi, ses ortaminin | ayni énemi tagimaya basmasi, bir ortamdan

Yaz 4 N e 1

szellikleri | 22 basmast. baglamasi. digerine baz1 ogelerin

6diing alinmasinin en
yiiksek noktasi.
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3. MUZIK VE RETORIK

17. ve 18. yiizyilda miizisyenler, miizigi, konusmanin dogal bir gelisimi olarak gormiistiir.
Miizik retorikseldir ve gesitli duygulan ortaya ¢ikarmayr amaglar. Tempo degisiklikleri,

ritimler, nota uzunluklari, armoniler, anahtarlar duygusal etki yaratmak i¢in kullanilir.

Retorik genellikle ikna edici ve etkili konusma-yazma sanati olarak tamimlamir. Retorik

tizerine bilinen en eski kaynak Aristo’nun “Retorik Sanat1” adli ¢aligmasidir.

Retorik ve miizik arasinda 6zellikle barok donemde son derece yakin bir bag vardir ve o
donemde retorik, miizik egitiminin en Onemli unsurlarindan biri olarak kabul edilmistir.
Mizisyenler konularim edebiyattan almus, edebiyat¢ilar miizik par¢alarii itham kaynagi ya
da konu olarak kullanmigtir. Retorik ilkeleri, miizigin temel 6Zelerini biiyikk olgiide

etkilemigtir.

Muzikte retorik, miizigin duygusal (dinleyiciye duygunun 6zel bir yolla verilmesi) ya da ikna
edici (dinleyicinin bir sahneyi gbérmiis ya da bir hikayeyi duymus gibi olmasini saglamak)
gliciniin kullanilmasi anlamina gelir. Besteci yazili eserdeki fikri, sahneyi ya da hikayeyi
dinleyicinin zihninde resmetmeye ¢aligir. Bu, miizikteki sozlerle olabilecegi gibi dinleyiciye

miizikten ayr1 sunulan bir tekst seklinde de olabilir.

Miizikte, yazin sanatindaki kavramlarin bir ¢ogunun kullanildify goriiliir: Miizikal climle,
vurgu, ifade, kurgu, yap: vs. Edebiyatta da aymi etkilesimi gérmek miimkindir: Siirin
temposu ve ritmi, dilin ezgisi vs. Her iki alanda da belli isaretler (harfler ve notalar), belli
kurallar iginde (kelime dagarcigi, gramer; tonalite, armoni, ritim) kullanilir; dolayisiyla

simetri, denge, ifade gibi kavramlarin miizikte ve dilde benzer sekilde kullamlmalart dogaldir.

Ronesans ile birlikte Antik Yunan edebiyatinin Avrupa’da deger kazanmas1 miizikte de bir
degisikligin baglangici olmugtur: Miizik, igerigini ikna edici bir yolla aktarmahdir. Philippe
Herreweghe’e gore Ronesans’ta perspektifin bulunmasinin ve kilisenin miizigi bir ikna araci
olarak kullanmaya baglamasinin da bu degisiklikte etkisi vardir. Miizik, 6ncelikle bir diyalog,
“iddia, ikna, reddetme ve tartiyma”ya dayali bir dil olarak diisiintilmeye baslanmistir. Barok

dénemin sonlarinda gelisen bu gériig, miizik yapmanin neredeyse tek dogru yontemi olarak
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kabul edilmistir. Iyi egitimli miizisyenlerin klasik retorik kitaplarimi okumus olmasi
beklendigi gibi bestecilerin de klasik retorikte belirlenen yontemleri eserlerinde kullanmasi

beklenmistir.

Herreweghe, J.S.Bach’in “Matthduspassion” adli yapiti lizerine yazdigi denemesinde,
Josquin’den J.S.Bach’a kadar olan miizigin temelinde retorik oldugunu vurgular. Ayrica
klasik soylevin, exordium (girig), narratio (sorunla ilgili verilerin sunulmasi), propositio
(tezin ortaya konulmasi), confutatio (teze karsi tartismalarin getirilmesi), confirmatio (tezin
yeniden, giiglenmis bir sekilde sunulmasi) ve peroratio (kapanig) boliimlerinden olusan
yapisimn, uzunlugu ne olursa olsun tiim barok miizik eserlerinde uyulan bir kalip oldugu
saptamasini yapmugtir. “Matthduspassion”™un agilis bolimiinti ayn: semaya gore boliimlere
ayiran Herreweghe, A-B-A formundaki herhangi bir barok dénem aryasinin da (“B” béliimii

“confutatio” olmak iizere) asil olarak bu semaya uydugunu géstermistir.

“Affektenlehre” (etkiler 6gretisi) ad1 altindaki kurallar biitiinii, Barok donemdeki miizikal
retorigin altyapisimi olusturur. Asil amag belirli duygulanin miizikle anlatimidir; besteci
tarafindan 6nce dinleyici tizerinde uyandirilmak istenilen duygu veya birakilmak istenilen etki
tasarlanir, daha sonra miizikle bigimlendirilir. Aym sekilde vokal eserlerde de ilk once
metindeki duygusal agidan 6nemli kelimeler belirlenir ve miizigin genel kurgusu buna goére
olusturulur. Bir parga igin saptanmis “affekf” ayni zamanda parcanmin ¢algisal dagilimins,
temposunu ve tonalitesini de belirlemistir. Esit agirhikli entonasyon sistemlerinin
yayginlasmasindan 6nce kullanilan sistemler (temperament) her ses i¢in degisik araliklar
icerdiginden her ton kendine 6zgii, farkli bir karaktere sahiptir, dolayisiyla verilmek istenen

duyguya gore tonalitenin degismesi de kaginilmazdir.

‘Klasik yazarlar taraﬁndan detayli olarak kategorilere ayrilan s6z sanatlarimin miizikteki
yansimalart Mattheson’un “Der Vollkommene Kapellmester” (1759) adli g¢alismasinda
agiklanmustir: suspiratio (i¢ gekme), catachresis (bir disonansin yanhs ¢oziilmesi), hypothesis
(miizigin, sozlerin iginde gegen bir fikrin resmini ¢izmesi), climax (her ciimlenin son
kelimesinin bir sonraki ciimlenin ilk kelimesi olmasi ve bu yolla gerilimin giderek

yiikselmesi), circulatio (bir notamn etrafinda “istavroz ¢ikarir gibi” dolasmak) vs.

Retorik sadece vokal miizik fizerinde etkili olmamis, calgisal miizigi de yonlendirmigtir.

David Ledbetter, J.S.Bach’in “Wohitemperierte Klavier” adl1 eseri lizerine yazdig: kitabinda
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fiig yapisinin klasik retorik semasiyla, partiler arasindaki iliskinin diyalog ya da tartisma
terimleri ile hatta klasik mantiin ilkeleriyle agiklanabilecegini ifade eder. J.S.Bach klavye
icin yazdig1 invention’larimin 6nséziinde klasik retorik ogelerine géndermede bulunan, bir

fikri ortaya atmak (inventio), gelistirmek ve etkili bir sekilde sunmaktan s6z etmistir.

Karakter pargalanmn ve dans ritimlerinin birbirine kaynagtigr 17. ylizy1l ortalarindaki klavyeli
calgt siiitlerine en iyi 6rnek, Fransiz stilini Almanya’ya tagiyan Froberger’in en iinlii
eserlerinden biri olan, 1657’de Imparator IIl. Ferdinand’in 6liimii iizerine yazilmis agittir
(tombeau). Yavas allemande karakterinde ve ritminde yazilmis olan eserin yapisinda kirik stil
baskindir (style brisé). Sadece fa mindriin nadir kullanilan bir ton olmasi degil, aym: zamanda
bitiste ¢arpici bir sekilde ii¢ kere tekrarlanan fa notasi (yani fa notasinin kisaltmasi olarak
kullanilan “f” harfi) imparatorun adim ¢agrnigtirir. Bir diger programl ifade ise arpejlerin en

bas sesten tize dogru gidisiyle imparatorun ruhunun yiikselisinin betimlenmesidir.

Barok donemin ilkelerinin 19. yilizyilin baslarinda gézden diismesi, miizigin, toplumun,
politikanin yeni egilimleri, retorigi miizigin merkezi olma konumundan uzaklagtirmugtir.

Harnoncourt’a gore, 1800°e kadar olan miizik konusur, 1800’den sonraki miizik resim yapar.

Herreweghe, J.S.Bach’in eserlerindeki retorik deger lizerine ¢alismalarin ancak 20. ylizyilin
baslarinda tekrar canlandifini, genel olarak miizigin anlambilim ile baglantilari iizerine
yazilarin da ancak 1950’lerde, Webern’den sonraki miizigin terimleri i¢inde glindeme

geldigini s6yler.



UCUNCU BOLUM
OTANTIK YORUM

Modern yorumcular sadece barok miizigin stiliyle degil ayn1 zamanda ses rengiyle de ilgili
‘aray1§larda bulunmugtur. Gerek Barok galgilarin yapisi, gerekse geleneksel uygulamalér
konusunda giderek artan bilgiler 1518inda, eski miizigin sesine olan duyarlilik artmis ve

teknolojik tarih ile miizikal stilin arasindaki baglantinin 6nemi fark edilmistir.

1. CALGI

20. yiizy1l ¢algi yapimcilart 17. ve 18. yiizyil calgilarmi tiim detaylariyla incelemis ve
mekanik dezavantajlann azaltmak i¢in modern teknolojinin gelisiminden de faydalanarak
¢algilanin temel ses dzelliklerini degistirmistir. Ayrica modern yapimcilar (6zellikle klavyeli
¢alg1 yapimeilart) 16. yiizyil Italyan klavseni ve 18. yiizyil Fransiz klavseni arasindaki biiyiik
farkhliklarin gerekliligini ortaya koymustur. Calicilarin ve dinleyicilerin inanglari, belirli

pargalar i¢in en iyi ¢alginin orijinal olarak istenilen oldugu y&niindedir.

“Otantik ¢algi” kavrami keman ailesi i¢in, klavyeli ve tflemeli galgilar igin oldugundan
farklidir. Barok versiyonlar1 ¢agdas karsiliklarina gore biiyiik farkliliklar gosterir ve temelde
degisik c¢algilardir. Kemancilar hi1d 17. ve 18. ylizyll calgilarma digerlerinin {izerinde bir
deger vermektedir ancak pek ¢ok uluslararas: tinlii kemancinin romantik dénem ve 20. ylizyil
besteleri de seslendirdikleri bu calgilar biiyik olglide degistirilmigtir (bas bxz;—lltgo\ {m
kuvvetlendirilmesi, daha kalin can diregi kullanilmasi, sapin inceltilmesi gibi yontemlerle).
Modern diinyanin bir paradoksu da sudur: Stradivari tiim zamanlarin en biiyiik keman
yapimcisi olarak bilinirken, gliniimiize ulagmig tlim Stradivari galgilar: 19. yiizyil miiziginde
keman sesinin olmas: gerektigi renge uygun olarak degistirilmistir (gelistirilmistir).?! Barok
ve klasik dénem repertuarimin kendi donemlerine uygun ¢algilarla seslendirilmesinin en iyi
sonucu verecegini diisiinen “otantik yorumcular”, yeni yapilmis kopyalarin ya da 19. ylizyil
Oncesinin sartlarma uygun restore edilmis eski ¢algilarin kullanilmasini tercih eder ve

miimkiin oldugu kadar uygun arseleri kullanir.

2! Howard Mayer Brown, The New Grove Dictionary of Music and Musicians Second Edition (Macmillan,
2002), .19, 5.370.
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2. SES

Bu kavramla iligkili olarak eski miizigin aym ozgin tiusiu olabildigi kadar yeniden
olusturma goriisit hakimdir; teorisyenlerin ve uzmanlagmig miizisyenlerin, yeni anlayisa ters
diigseler bile, eski uygulama geleneklerinin siirdiiriilmesi yéniindeki tutumu bu etkin durumu
yaratmigtir. Winton Dean, Barok operalarda castrato rollerinin bestecinin tasarladig1 ses
rengini yok ederek tenorlar ya da baritonlarin transpoze edilmis bi¢imiyle séylemelerindense,
18. yiizyilda castrato bulunmadigi zaman uygulandig: gibi kadin sesi tarafindan séylenilmesi
gerektigini vurgular. Kontr-tenorlara castrato rolii verilmesi yaygin bir modern ¢6ztimdiir

ancak gercekte tarihte bunun bir 6rmegi yoktur.
3. TEKNIK

Eski calgilarin ya da sonradan yapilan kopyalarin modern calgilara gore yapilarimin farkh
olmasi, ¢alicinin 17. ve 18. ylizyil boyunca yazilmis kitaplar dogrultusunda, o déneme 6zgii
calma tekniklerini 6grenmesini de gerektirir: Klavyeli ¢algilar i¢in parmak numaralari ve
talimatlar igeren Frangois Couperin’in “L’art de toucher le clavecin” adh eseri ve virginal
(épinette, spinetta) igin yazilmig Ingiliz kitaplari; @iflemeli galgilar igin aym artikiilasyon ve
climleleme anlayisini benimseyen Barok dil teknigi gelenekleri; kemancilar igin tamamen
farkli ¢alma teknikleri ve ozellikle de Tourt oncesi arse kullamimi teknigi vb. Ayrica
kemancilar Georg Muffat’in “Florilegium Secundum” (1698) adli eserinin Onsdziinde
tanimladig1 daha ritmik ve dans kokenli Fransiz stiliyle, daha 6zgiir ve canli bir ses tonu
gerektiren ve daha gesitli arse sekilleri kullamlan Italyan miizigi arasindaki farkliliklari da gz

Oniinde bulundurmalidir.

Giiniimiizde Barok donem eserlerinin yorumlanmasinda duygusal farkliliklar: gésterebilmek
i¢in arge teknigi lizerinde de calisilmas: gerekir. Barok arsenin yapisal Ozellikleri timdaki
farkliliklan ve artikiilasyonlan elde etmemizi saglar. Arse ¢ekildiginde u¢ kismin daha zayif
olmasi sebebiyle dogal bir diminuendo olusur, bu yiizden ugta arse kullanimui ¢ok uygun
degildir. Kii¢iik hareketler yapilmali, konusma taklit edilmeye calisildifindan vurgulara
(noktalama isaretleri) dikkat edilmelidir.
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4. AKORT VE ENTONASYON DUZENI

Barok dénem miizigi incelenirken oncelikle anlatilmak istenen duygu kesfedilmelidir. Genel
olarak yavas ritimler ve uzun notalar agirbaglilikla bir tutulur. Johann Mattheson bir
caliyjmasinda kiuigiik araliklarin hiiznii, bliylik araliklarin ise sevinci gosterdiginden soz
etmigtir. Hatta her araligin 6zel bir duyguyu tan1m1éd1g1 gorisii de baz1 yazarlar tarafindan
ileri stirtilmiigtir. Uyumsuz sesler (disonans) gerilimi vurgularken uyumlu (konsonans)
¢oziiliimler rahatlamay: saglar. Ayrica Barok donem miiziginde giintimiizdeki esit aralikli
entonasyon sisteminden farkl1 olarak her sesin kendine 6zgii bir karaktere sahip olmasina izin

veren akort diizenleri vardir.

Erken dénem miiziginin modern yorumcular: uygun ¢algilan edindikten ve onlari ¢almay:
6grendikten sonra baz alacaklann akort perdesine (pitch) ve entonasyon diizenine
(temperament) karar vermelidir. Belli bir akort perdesinin uluslararas: standart olarak kabul
edilmesi ancak 20. ytizyilda gergeklesmistir. Akort perdesinin bolgelere gore, hatta aym sehir
icindeki degisik topluluklar arasinda bile farklilik gosterdigi goriilmektedir. 18. yiizyilda
Almanya’da oda miizigi icin yapilan akort (cammerton, cammer thon) kilise orglarmin da
ayarlandig: koro akorduna (chorton, chor thon) gbre bir ton agagidaydi. Fakat éhorton’dan bir
kiigiik ticlii asagida olan cammerton da kullamilmistir. Giinlimiizde otantik yaklasimi
benimsemis ¢ogu topluluk modern akort perdesinden yarim ton diisiik olan perdeyi standart
olarak kabul eder (la = 415hz). Hem calgisal hem de vokal olarak sesin sinirlar1 ya da sesin
rengi ve kalitesi gibi bir ¢ok agidan akort perdesinin dogru belirlenmesi biiyilk onem tasir.

Ornegin keman ailesinin telleri bagirsaktan yapildigindan gok fazla gerilmeye uygun degildir.

Erken donemde ¢algilarin neye gore akort edildigine bakacak olursak eski tekniklerin sadece
pratik sebeplere dayanmayip aym: zamanda glintimiizdeki miizikte bulunmayan niianslarin
yapilabilmesine olanak sagladigim da goriiriz. Erken donemde yaygin olarak kullanilan
entonasyon diizenlerinden meantone en g¢ok kullanilan akorlara yonelik tasarlanmisti ve bu
akorlarda dzellikle tigliilerin daha giizel duyulmasini saglardi, ancak uzak tonlara gidildiginde
tiilar uyumsuzlagmaya baglardi. 18. ylizyilda standartlagsmaya bagslayan dairesel yapilart
(besliler gemberi gibi) temel alan entonasyon diizenleri (well tempered, wohltemperirt, bien

tempere) ise herhangi bir tona ge¢is (modiilasyon) yapilmasin: olanakl kilda.



45

S. TOPLULUKLAR

Modern orkestranin kdkeni 16. ylizyil sonlar1 ve 17. yiizyil baslarinda saray kutlamalan igin
bir araya gelen kalabalik topluluklara dayanir. Floransa’daki intermedi, Fransa’daki ballet de
cour ve Ingiltere’deki masque bu topluluklara birer 6rnektir. Monteverdi’nin Orfeo operasmin

orkestras1 da aslinda bu gekildedir.

17. yiizyilin ortalarinda Lully’nin “Pefits violons du roi”s1 ve Venedik’teki opera orkestralan
ile, yayl ¢algilarin ¢ekirdegini olusturdugu, yerlesik ve diizenli topluluklar ortaya ¢ikar. 17.
yiizyll orkestralarmin genisligi ve yerlesimi biiyiikk farkhiliklar gosterir. Ornegin Corelli
1690’1arda “concerti grossi” baghg: altindaki eserlerini sadece dokuz kisi ile seslendirmis
fakat bunun yaninda giinimiiz sartlarinda bile ¢ok bityilk sayilabilecek topluluklari da
yonetmistir.

Lully’nin orkestra diizeni tiim batt Avrupa’da yeni standartlarin olugmasini saglarken
karmagtk calgillama stili de iiflemeli ¢algi sanatgilarini yeni ve daha gelismis mekanik
diizenler bulmaya itti. Obua, fliit ve blok fliitiin gelistirilmeleri muhtemelen sadece Fransiz
orkestralarinda yayli calgilarla daha iyi kaynasabilecek parlak ve giiclii bir tim1 istenmesi
sayesinde olmustur. 17. yiizy:l sonlarinda Italya’da kalin sesli telli calgilarin da bas partisinde

kullamldigin1 gériiriiz, ancak bu galgilar dénemin Fransiz ve Ingiliz orkestralarinda yer almaz.

18. yiizy1’da Mannheim saraymin orkestrasi, rafine yorumu ve ¢esitli efektler (diminuendo,
crescendo vs.) iistindeki hakimiyetiyle dinleyicileri etkilemistir. Bu gibi topluluklar birgok
yonden giiniimiiz orkestralarindan farklhidir: Kullanilan calgilar ve ¢alma stili; miizisyen
sayisi; oturma diizeni; yayli, iiflemeli ve stirekli bas gruplar1 arasindaki ses dengesi vs.
Omegin 18. yiizyil orkestralarinda iiflemeli galgilarin partileri, doyurucu bir karsi-etki (kars-

kuvvet) yaratabilmek igin az sayida yayli ¢alg: tarafindan da caliirdi.??

Orkestra miiziginde oldugu gibi vokal miizikte de olduk¢a az sayida miizisyenden olusan
topluluklar g¢ogunluktaydi. 1980°lerin baslarinda Joshua Rifkin, Bach’in Leipzig’teki
icralarin: temel alarak o doneme ait eserlerin her partiye bir ¢algi ya da bir ses diigecek gekilde

kiigiik topluluklar tarafindan yorumlanmasi gerektiini ve bunun ¢ok tipik bir uygulama

2 Ayny, c.19, 5.371.
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oldugunu ortaya koydu. Bach 1730 tarihli “Entwurff einer wohlbestallten Kirchen Music”
baslikli caligmasinda kilise miiziginin ideal bir gekilde icra edilebilmesi igin gerekli sartlan
(miizisyen sayisi, ¢algi, biitge, mekan vs.) belirlemistir ve bu sartlar Leipzig kiliseleri igin

oldugu kadar Almanya’daki diger kiliseler i¢in de gecerlidir.



SONUC

Erken dénem miiziginin kesin kurallarini igeren bir kilavuz olmamasina ragmen genel olarak
o dénemde yorumcular tarafindan tercih edilen yontemlerle, donemin kitaplarinda tanimlanan
yontemler arasimdaki yakin baglantiyr korumak bu miizigin stil ve tekniginin ana hatlarin
olusturabilmemizi saglar. Donemin metotlarina uygun olarak yorumlanan miizigin daha ikna
edici olacagina siiphe yoktur, ancak sadece ana hatlar bu miizigin dénemin geleneklerine
uygun olarak yorumlanmasina olanak tamimaz; kurallara korti koriine bagli kalmak da
yorumcular1 yanlig yonlendirebilir. Dénemin miizisyenleri ilhamlarini yagsam bi¢imlerinden
aldiklarindan, bu yorumu elde etmek c¢agdas miizisyenler i¢in pek kolay degildir; ancak
sezgisel bir yolla bu ilham yakalanabilir. Bilgi ve ilham bu yiizden bir arada gitmek

zorundadir, bu birliktelikteki tutarlilik korunmalidir.
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